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RESUMO

Os processos de criagdo da interpretacao, realizados pelos intérpretes-cantores no ambito
da musica erudita ocidental, constituem-se no tema desta pesquisa. Investiga-se a hipotese de que
seu trabalho possui a dimensdo da criagdo como transcriacdo sendo por ela constituido em
instancias de comunicagdo relacionais, bem como, abordamos o problema de sua descri¢do e
interpretagdo  tedrico-metodoldgica.  Objetiva-se  evidenciar  aspectos  teodrico-criticos
significativos daqueles processos, suas conexdes em redes de criagdo relacionais. Os processos
de criacdo da interpretacdo vocal se encontram em situacdo de incomunicabilidade, restritos
apenas a quem os desenvolve, associados a ideia de execug¢do musical que ndo contempla o
aspecto da criacao. Esta tese busca contribuir na reversao de tal situacdo, ampliando o viés
metodoldgico que, na musicologia, tem privilegiado audi¢do de gravagdes e ainda, ampliar o
conhecimento acerca desses processos, configurando a Interpretacdo vocal em sua
processualidade em redes criativas. A metodologia e referencial teérico tomados como
sustentacdo na Critica de Processos e Redes da Criacdo na obra de Cecilia Salles, foram
chamados ao didlogo aspectos da teoria da percep¢do peirceana, o conceito de Umwelt da
biosemiotica desenvolvido por J. Von Uexkiill e self semidtico em Vincent Colapietro. Instados
ainda na reciprocidade como instincia relacional, foram conectados os conceitos de mesticagem
na obra de Amalio Pinheiro, Laplantine & Nouss e aspectos da teoria da percepgao ecologica de
James Gibson. Cria¢do e transcriacdo foram discutidos ainda, em conexdo com a obra de
Haroldo de Campos. Do material obtido nas entrevistas realizadas com as sopranos Adelia Issa,
Rosana Lamosa, Ruth Staerke, o tenor Fernando Portari € o baixo-baritono Licio Bruno,
intérpretes-cantores atuantes no meio musical brasileiro e internacional, foram desenvolvidos
topicos de descricdo e andlise tedrico-critica do trabalho processual de criacdo dos intérpretes-
cantores, sistematizando instdncias de seus processos criativos. A dimensdo perceptiva da
sensacdo se evidenciou de modo recorrente, correlacionada a instancia da musica de camara
referenciada em sutilezas vocais e cénicas.

Palavras-chave: processos de criagdo em rede; intérprete-cantor; canto; mesticagem;
comunicacao; performance.



ABSTRACT

The creation processes of interpretation performed by singers-performers within the
Western classical music constitute the subject of this work. We investigated the hypothesis that
their work has the dimension of creation as transcreation being constituted by it in instances of
relational communication as well, we address the problem of its theoretical and methodological
description and interpretation. We aimed to highlight aspects of those significant theoretical and
critical processes, their connections to create relational networks. The process of creating the
vocal interpretation are incommunicable, restricted to only those who develops, associated to the
idea of musical performance that does not include the aspect of creation. This thesis aims to
contribute in reversing this situation increasing the methodological bias that in musicology, has
privileged hearing recordings and also increase knowledge about these processes, configuring
the vocal Interpretation in their processuality creative networks. The methodology and
theoretical framework taken as support in the Critical Process Networks and Creation in the
work of Cecilia Salles, were called to the dialogue with aspects of Peirce's theory of perception,
the concept of the biosemiotics Umwelt developed by J. Von Uexkiill and Vincent Colapietro on
semiotic self. Urged still on reciprocity as relational instance, were still connected the concepts
of miscegenation or mestizaje in the work of Amalio Pinheiro, Laplantine & Nouss and aspects
of the theory of ecological perception of James Gibson. Creation and transcreation yet been
discussed in connection to the work of Haroldo de Campos. The material obtained in interviews
with the sopranos Adelia Issa, Rosana Lamosa, Ruth Staerke, the tenor Fernando Portari and the
bass-baritone Licio Bruno, performers-singers active in Brazil and international musical circle,
were developed to describe and analyze theoretical and critical job creation procedural
performers-singers, systematizing instances of their creative processes. The perceptual
dimension of semsation was evident recurrently correlated to the instance chamber music
referenced in vocal and scenic subtleties.

Keywords: creative processes in network; performer-singer; singing; miscegenation;
communication; performance.
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INTRODUCAO

A criagdo no trabalho da Interpretagdo em Canto sempre foi de nosso profundo interesse
como intérprete-cantora, oriundo de uma intimidade visceral com o aspecto da expressdo na
musica.

Esta proximidade e interesse, assim como a identificagdo da escassez de estudos
sistematizados sobre processos de criagio na é4rea', levaram-nos a investigar o fenémeno
complexo da criagdo da Interpretacdo em Canto, em uma dissertagao de mestrado. O foco desta
esteve dirigido ao 4mbito da musica contemporanea de indeterminacio®, no qual a experiéncia de
criagdo possui um espacgo consideravel, evidente na proposta feita ao intérprete-cantor: que ele
crie parcial ou completamente (como em muitos casos da musica aleatdria) parametros musicais
da peca - ritmos, alturas e improvisagdes - explicitando concretamente seu papel de criador e
facilitando assim, uma primeira aproximagao investigativa ao tema.

Mas ao retomar o tema para o doutorado, buscando aprofundar as investigagdes ¢ a
adi¢do de camadas de complexidade mostrou-se significativa a abordagem a outro estilo musical,
no qual os pardmetros musicais, paradoxalmente, ndo possibilitassem de modo tdo evidente o
reconhecimento da dimensdo da criagdo na Interpretagao, como o fora na dissertagdo. Deste
modo, seria possivel invocar a presenca da criagdo em dimensdes possivelmente mais amplas e
menos evidentes, entretecida em construgdes processuais da Interpretagao.

Transitando nesse sentido, escolhemos como universo musical em que se situariam o0s
intérpretes-cantores a serem entrevistados, uma canc¢do do repertorio de musica tonal’,

especificamente, da musica de cAmara e brasileira*: a Can¢do de Amor de Villa-Lobos, que é

'Como assinala Flavio Apro em referéncia a interpretagio musical “pouco se conhece a respeito desse fascinante
universo.” (APRO apud LIMA, 2006, p. 24). No entanto, ha uma ampla bibliografia que vem sendo construida a
partir do século XX na area de investigag@o da performance musical, a ser referida no capitulo um.

0 termo musica contempordnea na area da musica erudita ocidental se constitui em um termo guarda-chuva que
engloba diversas tendéncias musicais do repertério musical a partir do inicio do século XX, como atonalismo,
serialismo, neoclassicismo, e apds a segunda guerra, as musicas concreta, eletronica, aleatoria, eletroactstica e de
indeterminacdo (Harvard Dictionary of Music, 1972). Nesta ultima s3o propostos pardmetros musicais
indeterminados ao intérprete, para que este os crie (alturas, ritmos, improvisagdes, movimentacdes cénicas). Deste
modo, ¢ trazido a tona de modo bem visivel, o aspecto da criagao na interpretacao.

*Musica tonal - se refere as composi¢des que utilizam o sistema da tonalidade em sua composicio, “que designa a
série de relagdes entre notas, em que uma em particular, a ‘tonica’, é central. O termo se aplica mais comumente ao
sistema utilizado na musica erudita ocidental, do século XVII ao XX.” (SADIE, 1994, p. 953). Alguns exemplos sdo
os géneros de musica veiculados pelo radio: rock, mpb (musica popular brasileira), samba, musica de cdmara, opera.
* Musica de camara: Pega vocal ou instrumental para pequeno grupo de musicistas, tocada em locais geralmente de
poucas dimensdes, pequenos espacos. Para maiores informagdes consultar Harvard Dictionary of Music de 1942, p.
143. A escolha da pega brasileira se deve ao desejo de contribuir, como ja vem ocorrendo ha algumas décadas no
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frequentemente interpretada em recitais no Brasil e por todo tipo de vozes, tanto masculinas
como femininas, considerada uma referéncia no repertério da Cancdo de Camara Brasileira.
Estas caracteristicas foram explicitadas por Fernando Portari, um dos cinco intérpretes-cantores

entrevistados:

Fernando: Essa musica me acompanha hd muito tempo. Cantei ela muitas vezes,
regularmente canto, conhe¢o bem, ouvi muito entdo ¢ uma musica bem escolhida por
vocé, porque € uma musica referéncia. Para nos € importante, ela é referencial, tanto de
homem quanto de mulher, quanto mezzo, quanto baixo, todo mundo cantou essa musica.
(grifos do intérprete-cantor).

Nessa cangdo, o intérprete-cantor atua junto a pardmetros musicais mais fixos (alturas,
ritmos) e j& indicados na partitura, em um pentagrama. Ele ndo recebe nenhuma proposigado
advinda do compositor para realizar improvisagdes ou para criar alturas (grave, média e aguda),
ou ainda, ritmos da linha melodica. Repetindo, eles ja estdo grafados na partitura.

Essa opc¢do deslocou o espaco de andlise e discussdo da criagdo da Interpretacdo, que
passou da improvisagdo musical (na musica de indeterminacdo) para camadas e relagdes
processuais de outras naturezas envolvidas em seus processos construtivos. Para discuti-los, um
olhar processual se desenvolveu em busca de suas redes processuais de criacdo, a partir do
contato com a obra de Cecilia Salles, onde foi possivel encontrar teoriza¢des e discussoes
profundas quanto a aspectos mais gerais e singulares da criagdo, que se constituiram em um farol
apropriado e fundamental para esta tese.

Nas aulas do doutorado, através de Amalio Pinheiro foi possivel entrar em contato com a
condicdo da mesticagem (ndo no sentido bioldgico, mas cultural) - desenvolvida também por
Laplantine & Nouss -, profundamente esclarecedora sobre aspectos que ja vivenciaramos como
intérprete-cantora, evocados de modos diversos nos relatos dos intérpretes-cantores entrevistados
para esta tese. Ela trouxe uma perspectiva de abordagem a uma qualidade especifica de produgao
de vida em redes relacionais, que nesta tese, diz respeito a triade que engloba intérprete-cantor,
partitura e compositor. Assim, foi incorporada também como um farol intenso nesta

investigacao, clareador de conexdes em construgdes interpretativas vocais.

meio musical brasileiro, com iniciativas expressivas como a construgdo (permanente) do Guia Cangoes Brasileiras
mantido pelo grupo Resgate da Musica Brasileira de Belo Horizonte organizado por Guida Borghoff e Luciana
Monteiro de Castro. O Guia dispde de uma lista de cangdes brasileiras de camara para canto e piano, com
informagdes de localizagdes das partituras, poemas integrais das pecas ¢ algumas andlises estilisticas.
https://www.grude.ufmg.br/musica/cancaoBrasileira.nsf/oguia? OpenForm
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A ampliagdo do campo de pesquisa e a utilizagdo de referenciais analiticos
intrinsecamente ligados a teoriza¢do da criagdo possibilitaram a busca de generalizagdes acerca
de redes relacionais de criagdo da Interpretacdo, seguindo a orientagdo metodologica de
tratamento aos documentos de processo obtidos: “retirar, deles proprios, generalizacdes relativas
as buscas e aos procedimentos de criagdo.” (SALLES, 2010, p. 16). Ressaltamos que neste
contexto, tal como caracterizado por Cecilia Salles, documento de processo “nao esta atrelado a
materialidade do registro, mas a sua func¢do.” (SALLES, 2010, p. 15).

Esse procedimento de generalizagdes veio assim a gerar as bases para o desenvolvimento
da etapa seguinte de um projeto mais amplo- do qual esta tese ja faz parte -, de carater
investigativo e propositor de recursos quanto a processos de criacdo da Interpretacdo vocal em
musica, em uma perspectiva especificamente pedagdgica.

Desse modo, foi necessario o desenvolvimento de generalizacdes e andlises criticas
contando com a referéncia teérico-metodologica da Critica de processos € Redes da criagdo na
obra de Cecilia Salles (1990, 2006, 2008, 2010, 2011), para que possam vir a ser desenvolvidos
recursos que possibilitem caminhos praticos (nem por isto desconectados de aspectos tedricos),
oferecendo vivéncias de possibilidades processuais de criacao sistematizadas a fim de viabilizar
sua dimensao na Interpretagdo em pegas vocais.

Tal proposicdo se encontra, desde os resultados obtidos nesta tese, muito distante da
constituigdo de uma ‘colecdo’ de ferramentas para formulas de procedimentos, como
ingredientes de receitas para interpretagdo. A impossibilidade de adog¢ao dessa visdo resulta, de
partida, da afinidade do trabalho que desenvolvemos como intérprete-cantora compreendendo a
criagdo como fendmeno complexo e com a proposta de teorizagdo sobre criagdo desenvolvida na
obra de Cecilia Salles.

Acresce ainda, a afinidade com a compreensao do corpo, tal como proposta pela teoria
corpomidia em Greiner e Katz (2005), como meio em permanentes negociagdes das informagdes
que ali se encontram com as informacdes do ambiente, anulando a no¢do de corpo como
recipiente e que, somadas a compreensdo dindmica do self semiodtico enquanto mediagdo e
aspecto somatico, valorizadas no sujeito historico e culturalmente situado por Colapietro (2003),
apontam para multiplicidades nos ambitos da emissao e interpretacdo vocal.

Hé4 um paralelo entre essa discussdo e a area da Danga, que possui discussodes afins
quanto a proposic¢des de recursos corporais em seus aspectos de educagdo somatica e autonomia,
particularmente, no contexto da técnica Klauss Vianna, empreendida por Neide Neves,
assinalando a “impossibilidade de se compreender as técnicas de danga como ferramentas para

treinamento de um corpo que armazena possibilidades que serdo usadas para a elaboracao futura
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de coreografias e de uma comunicagdo com a platéia.” (NEVES, 2010, p. 5). Na area de Canto
ndo parece também ser possivel a criagdo de formulas-habilidades para interpretagdo.

Assim, se a via negativa cumpre o papel de frisar a intencdo de ndo producdo de um
método no sentido restrito do termo e a importancia pedagdgica deste aspecto, a via positiva
procura ressaltar a intengdo da criacdo de recursos configurados como caminhos a serem
vivenciados intelectual e sensivelmente, tecidos organicamente no solo da criagdo, que
contemplem aspectos da complexidade do fenomeno da criacdo na Interpretacdo a serem
trilhados por alunos e profissionais da area, em processos de criagdo da Interpretacao de pecas de
seu repertorio.

Voltados, inicialmente, para as areas do canto de cdmara e contemporaneo, 0s recursos
deverdo vir a oferecer possiveis aplicagdes pontuais também a pegas do repertorio operistico,
cruzamentos com a area multimidia e de experimenta¢ao musical.

Nesta tese, a proposicao de investigar processos de criagdo da Interpretacdo se da a partir
do encontro entre intérprete-cantor e partitura, instancia relacional cara ao intérprete-cantor. De
igual forma, objetiva e orienta, referenciada em recursos vitais para a Critica de processos
(Salles), o estudo teorico-critico dos processos de criagao da Interpretacao vocal.

Tomamos como referencial metodologico e teorico, o material desenvolvido pela Critica
de processos € Redes da criagdo, ambos de base peirceana, na obra de Cecilia Salles. Desse

modo, a criagdo ¢ aqui discutida:

. sob o ponto de vista tedrico, como processos em rede: um percurso continuo de
interconexdes instaveis, gerando interacdes, cuja variabilidade obedece a alguns
principios direcionadores. (SALLES, 2010, p. 17).

... como rede de conexdes, cuja densidade esta estreitamente ligada a multiplicidade das
relagdes que a mantém. (SALLES, 2006, p. 17)°.

Para discutir tal instancia sdo trazidos ainda ao didlogo os conceitos de affordance,
invariante e variante em percepcao ecoldgica desenvolvidos na obra de James Gibson, aspectos
da teoria da percepcdo de Charles S. Peirce e o conceito de Umwelt de Jakob Von Uexkiill.
Discutiremos aspectos de mesticagem a partir de Amalio Pinheiro (2007, 2009), Laplantine &

Nouss (2002), a fim de trazer transparéncia as qualidades do transito relacional entre intérprete-

> Nesta citagdo, como em outras presentes nesta tese, ¢ mantido o recuo de trechos menores do que quatro linhas
(norma ABNT) com o objetivo de destaca-los.
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cantor e partitura. Em relagdo a proposicao do aspecto tradutério dos processos de criacao da
Interpretagdo como transcriagdes, recorremos a obra de Haroldo de Campos.

Todos esses conceitos foram chamados a discussdo em rede quanto a aspectos
relacionais, com énfase na reciprocidade.

O termo ‘intérprete-cantor’ foi pensado a fim de enfatizar o aspecto da interpretagdo na
pratica do canto. Eric Clarke (2003) em Understanding the psychology of performance, discute o
que denomina como uma situagdo paradoxal da “Expressdao” em performance musical da musica
de concerto, a qual, apesar de exercer um papel fundamental, ¢ facilmente ignorada. Segundo o
autor, fica-se “surdo” em relagdo a sua presencga.

Essa ambiguidade existente em torno do aspecto expressivo se extende a questdo da
dimensdo de criagdo no trabalho do intérprete.

Os processos de criagdo de intérpretes-cantores se encontram, paradoxalmente,
praticamente inacessiveis, ou seja, em situagdes de incomunicabilidade a outras pessoas que nao
os proprios. Pesquisas de interpretacdes musicais levadas ao publico, tem sido frequentemente
realizadas através de analises de gravagdes fonograficas como o fizeram Gunther Schuller e
Andranick Tanguiane (1992). Dunsby (2003) menciona a pesquisa realizada por Schuller, que
discutiu através da abordagem de noventa gravacgdes, aspectos interpretativos da abertura da
Sinfonia no. 5 de Beethoven. Peter Johnson (2003) valoriza a importancia do uso de gravagdes
para estudos de elementos da expressdo em performances em The legacy of recordings, no topico
Interpretations of Recordings: “A comparagao de gravacoes ¢, de fato, um excelente método da
revelacdo e celebracdo da maravilhosa diversidade de interpretagcdes e personas reveladas
através do arquivo das gravacdes” (JOHNSON, 2003, p. 208). Clarke (2004) aponta a extensa
andlise feita por Reep, através de gravacdes comerciais: mais de cem performances de uma
mesma obra. Tanguiane, em Analysing three interpretations of the same piece of music,
comparou trés gravagdes fonograficas da daria da Loucura da opera Lucia di Lammermoor,
realizadas por trés grandes sopranos do canto lirico (Maria Callas, Dal Monte e Renata Scotto).
Mas o acesso aos “modos” como as cantoras chegaram as suas interpretacdes se manteve, por
assim dizer, inexistente.

A pratica de audi¢ao fonografica se constitui em uma perspectiva de pesquisa possivel ao
assunto. Ela pode contribuir em uma camada especifica de possiveis respostas as perguntas como
“qual” dinamica est4 sendo realizada na voz do intérprete-cantor ou “o qué” ele estd realizando
com os elementos musicais presentes na composicdo. Ha um nivel possivel de resposta a
pergunta “como”, porém esse se mantém em situagcdo de exclusiva descri¢ao, sem possibilidades

de correlagoes.
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Por certo que a audi¢do fonografica possibilita também a pratica de identificacdes e
comparagoes, por exemplo, a identificacdo de quais dinamicas sonoras (de intensidades maiores
ou menores) foram realizadas pelo intérprete. E possivel até mesmo a identificacio de
sonoridades advindas do tipo de execucdo técnica de instrumento, denotando a época de sua
performance, como na comparacao feita por Peter Johnson (2003) entre a sonoridade da
violinista Marie Hall, intérprete do Concerto de Violino de Elgar em 1916 e a de Yehudi
Menuhin em 1932, interpretando a mesma peca. Em referéncia & Menuhin, Johnson aponta
caracteristicas de uma técnica de violino essencialmente moderna, diferente da utilizada por
Hall. Mas ainda assim, ndo se obteve dos proprios intérpretes alguma informagdo sobre a
correlacdo estabelecida entre suas praticas técnicas e a expressao em seu mundo interpretativo.

Desse modo, através da pratica de audicdo de registros fonograficos, os processos de
criacdo da interpretacdo desenvolvidos, mantém-se inacessiveis a outros, mantendo uma
incomunicabilidade.

Historicamente, o campo de pesquisa da performance musical, ou seja, da musica trazida
ao fluxo sonoro por cantores e instrumentistas ¢ ainda recente. Segundo Cook (2006), ele parece
seguir o rumo de vir a se tornar uma das vertentes musicoldgicas que podera se estabelecer como
um paradigma no campo da musicologia.

O autor acredita que a performance musical vem ganhando espago investigativo na area
musicoldgica apoés um periodo em que compositor e obra constituiram o foco das investigagdes
musicologicas, o qual foi seguido pelo foco na area de andlise musical e analistas musicais, a
chamada performance analiticamente informada em que “o analista também ¢ colocado no
comando” (COOK, 2006, p. 7) e ainda, na esteira da valoriza¢do da musica como processo € nao
como produto (conceito ja central na drea da etnomusicologia).

Para Cook (2006), tensdes internas a musicologia teriam tido grande parte da
responsabilidade no aumento da reflexdo acerca do intérprete e da performance. Algumas delas
seriam: a) a performance historica que se interessa pelos instrumentos e estilos de época e que
teria trazido perspectivas um tanto inflexiveis para a area, com énfase no entendimento restrito
de Interpretacdo; b) uma possivel reagdo a forte presenca do tedrico analista musical na
performance analiticamente informada; c) a hierarquia musical entre obra, compositor e
intérprete, indicada por Glenn Gould.

Com relagdo aos primeiros estudos da performance musical, Loureiro (2006) aponta
registros de pesquisas empiricas a aspectos relativos a expressdo em fins do século XIX.

Pesquisas entdo realizadas por Binet e Courtier (1895), Ebhardt (1898) e Sears (1902), co-
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relacionavam aspectos fisicos do ato de tocar piano e do 6rgdo com a expressao musical. No

inicio do século XX:

... um grande numero de estudos em performance musical foi desenvolvido nas décadas
de 1920 e 1930, destacando-se os trabalhos do grupo de pesquisa da Universidade de
Iowa, liderado por Seashore, os quais registraram um enorme volume de dados
coletados de performances no piano, violino e canto, publicados em varios volumes
(Seashore, 1932, 1936, 1937; Skinner e Seashore, 1937; Seashore, 1938; citado em
Gabrielsson, 1999, p. 527). (LOUREIRO, 2006, p. 9).

As pesquisas de Seashore referidas acima abarcavam o repertorio pianistico e ainda hoje,
segundo Palmer (1997, p. 116), o piano tem sido o foco da maior parte delas.

Houve um consideravel aumento no nimero de estudos e na diversidade de areas
interdisciplinares que se dedicaram as pesquisas em performance musical, principalmente a
partir do final do século XX como notado por Cook (2006), incluindo pesquisas em aspectos
gestuais, o chamado embodiment® ¢ as ligadas a recursos computacionais como métodos de
investigacao.

Na area vocal, ainda quando o music6logo e semioticista Eero Tarasti (1995) focaliza a
musica vocal em uma andlise semiotica da Cangdo apds andlise da partitura Apres un Réve de
Fauré, o faz através de gravacdes de cantores apontando algumas caracteristicas dessas mas
mantendo a situacdo de inacessibilidade quanto aos ‘porqués’ de suas escolhas e do que estaria
sendo vivenciado pelo intérprete-cantor ao interpretar a peca.

Essa lacuna serviu de ponto de partida para nossa proposta de investigacdo do processo de
criagdo do intérprete-cantor. A inten¢do € buscar respostas a pergunta “por que”, diretamente a
partir dos intérpretes-cantores. A busca se da por respostas aos “porqués” que os guiam e estdo
conectados aos ‘“comos”, orientando-os nos processos de criacdo, na lida criativa junto aos
elementos presentes na partitura, em interagdes perceptivas, afetivas e logicas em conexdes
constituintes das redes criadoras processuais da Interpreta¢do vocal. Estas conexdes incluem o
intérprete-cantor, a partitura, o compositor e informacdes de suas redes historico-culturais.

O interesse ¢ focalizar e refletir sobre o aspecto da criagdo na Interpretacdo vocal

trazendo-o a visibilidade, através de sua agdo transcriadora em criacdo como transformacao,

SSobre pesquisas acerca de aspectos corporais, embodiment e gestual na performance musical relativa aos intérpretes
em geral, ver inicialmente Palmer (1997) e Hatten (2004). No Brasil, ver em carater preliminar, extenso
mapeamento realizado por Milani e Santiago (2010) em Signos, interpretagdo, andlise e performance e, abrangendo
outras areas da performance, inclusive em recursos computacionais, ver inicialmente Loureiro (2006).
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percepgdo artistica, construgdo de verdades artisticas, relagdo artista e matéria, redes culturais
em conexdes a aspectos de seus projetos poéticos’ (conceituagdes de Cecilia Salles).

Para tanto, o objeto de estudo desta pesquisa se encontra centrado na dimensdo da
criacdo, no trabalho do intérprete-cantor e na investigacdo de processos criativos de cinco
intérpretes-cantores atuantes no cenario musical brasileiro e no exterior - Adelia Issa, Rosana
Lamosa, Ruth Staerke, Fernando Portari, Licio Bruno - através de entrevistas realizadas com os
mesmos acerca de seus processos de criagdo vivenciados na interpretacao da Cangdo de Amor de
Villa-Lobos.

Em busca dos modos como os intérpretes-cantores interagiram com os elementos criados
pelo compositor grafados na partitura, optamos por partir da concretude da partitura nas
entrevistas, levando em conta, ainda, que esta se constitui no elemento com que factualmente o
intérprete-cantor entra em contato em seu trabalho diario. Sua utiliza¢ao possibilitou, de algum
modo, uma materializagdo de sua processualidade criativa.

Foram elaboradas perguntas abertas que compuseram um roteiro individual,
fundamentadas no referencial tedrico adotado nesta pesquisa e na metodologia de Historia Oral,
utilizando os livros Historia oral: a experiéncia do Cpdoc de Verena Alberti (1990) e 4 voz do
passado. historia oral do historiador Paul Thompson (1992).

Nessas obras encontramos orientagdes englobando aspectos como o tipo de roteiro
adequado aos tipos de entrevistas pessoais (tematica, biografica), modos especificos para
realizagdes de perguntas abertas, aspectos relativos ao local de sua realizagdo e indicagdes de
procedimentos retribuidores em relagdo aos entrevistados.

A metodologia aplicada na abordagem ao material, referenciada na Critica de processos e
Redes da Criagdo, sera descrita no capitulo trés.

Desse modo, a partir da colocacio de uma lente de aumento nas atuagdes
criativas/interpretativas, buscou-se oportunizar um modo de acesso as mesmas e, obter assim,

elementos para reflexdo e analise de processos criativos nessa area.

"Todos os termos grafados em negrito e itdlico pertencem a obra de Cecilia Salles. No primeiro capitulo, no terceiro
topico Interpretacio e processo de criagfo, sera explicitada a compreensdo de projeto poético no contexto de sua
obra.
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Capitulo 1- Interpretacio e criacio

Interpretacdo como parametros e estilos musicais em contexto historico-
cultural

Iniciar reflexdes acerca de processos de criacdo da Interpretagdo vocal, no que tange a
musica de cadmara, implica, para nossos objetivos, na necessidade de discutir entendimentos de
alguns aspectos musicais da Interpretacdo, os quais vem sendo tradicionalmente enfocados na
realizagdo da musica erudita europeia, alguns deles pelo menos desde o Romantismo musical
(1790 a 1910) até o nosso tempo. Em que pese serem conhecidos dos musicistas, faz-se
necessario abrir um espaco especifico para os trazer ao didlogo em nossa discussdo dos
elementos interagentes nas conexdes mobilizadoras dos processos de criacdo da Interpretacao
vocal.

No repertério da musica de concerto em nosso tempo, Interpretacdo costuma ser
trabalhada com recursos sistematizados associados a, pelo menos, cinco instancias que envolvem
parametros e estilos musicais com caracteristicas de certa vagueza, ou seja, ndo apresentam um
nivel de exatiddo que, por exemplo, a altura de uma nota indicada em um pentagrama possui. A
vagueza de uma indicag¢do de intensidade sonora mf (meio forte) ¢ facilmente reconhecida pois
qual seria a exatiddo que tais letras poderiam oferecer acerca de um som ser ‘meio forte’? E o
que seria, exatidao absoluta acerca de um som meio forte de qualquer objeto ou pessoa?

Devido ao extenso numero de caracteristicas historicas diversas que essas instancias
assumem, suas caracteristicas sao enunciadas a seguir apenas com a finalidade de oferecer
visibilidade a aspectos musicais tradicionalmente ligados a Interpretacdo em nosso tempo,
oportunizando ainda, o acesso deste trabalho a leitores que ndo sejam musicistas.

A primeira instancia diz respeito ao parametro de dinamica sonora, indicando uma gama
de sons de intensidades menores até as mais fortes, cuja expressividade ja se faz evidente, por
exemplo, no contraste sonoro entre um murmurio € um grito. A variagdo das intensidades resulta
em expressdes musicais diversas e suas indicagdes como p para um som piano nao possuem um
modo de determinag¢ao absoluto, decorrendo dai sua inexatiddo e o oferecimento de
variabilidade ao intérprete-cantor.

A segunda se refere ao fraseado e a articulag¢io sonora:
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(a) articulacdo, a dicg@o da musica — a distinta e clara execucdo das notas e motivos,
como exemplificado em termos como “legato” e “stacatto”; (b) o processo de
demarcagio e organizacio da estrutura das partes, exemplificado no largo arco
como simbolo de notas unidas em um grupo.” (DORIAN, 1942, p. 160, grifos
NoSsos).

Sons articulados em legato indicam a realizacdo vocal ou instrumental de ‘“notas
suavemente ligadas, sem interrup¢ao perceptivel no som, nem énfase especial.” (SADIE, 1994,
p. 527), oferecendo uma espécie de continuo sonoro deslizante. De modo oposto, segundo Sadie
(1994), os sons articulados em staccato indicam a realizacdo de sons de curta duracdo,
destacados na articulagdo ao som seguinte, podendo receber uma certa énfase, estabelecendo
pequenos pontos sonoros temporais. Uma variabilidade reside no modo como serdo realizadas
essas articulagdes corporalmente, o que deverda modificar os tipos de legato e staccato,
modificando o carater do fluxo sonoro.

A realizagdo temporal da peca musical indicada pelo andamento (velocidade) constitui-
se na terceira instancia. Devido a sua variagdo, visivelmente explicita em um metronomo®, ele
possui um grau de incerteza pronunciado que pode modificar drasticamente a natureza do fluxo
sonoro, do mais lento ao mais rapido. Algumas indicacdes ligadas ao carater da pegca podem, por
vezes, substituir a indicacdo de andamento com nomeacoées afetivas como triste, dolente, vivace,
afetuoso e, evidentemente, contribuem para conexdes emocionais a serem criadas. Interessara
saber como se ddo essas conexdes processuais.

O timbre musical ¢ relativo as “qualidades ou ao ‘colorido’ de um som” (SADIE, 1994,
p. 947) e suas ressonancias, que podem ser abertas, fechadas, de sons claros, escuros, metalicos e
nasais, quando forem vocais. Todos esses sons possuem, evidentemente, formagdes acusticas
diversas e oferecem propriedades que atuam com seu poder expressivo. Assim, as diversidades
expressivas de vozes nasais ou aveludadas sao facilmente verificadas. Nao sdo especificadas de
um modo exato e comum a todos os percebedores, mas sao identificaveis em suas multiplas

possibilidades.

®0 metrénomo é um aparelho, um tipo de relégio, utilizado na indicagdo dos andamentos musicais, ou seja, das
velocidades que as musicas serdo tocadas, através de sons perioddicos regulares emitidos, medidos em bpm (batidas
por minuto): Largo ¢ bem lento, Larghetto ¢ um pouco mais rapido, e assim, de modo subsequente, até os mais
rapidos. Cada um deles abriga uma extensdo que designa uma gama de velocidades, oferecendo um campo de
variag¢do rico para a constru¢do de uma interpretacdo. Assim, € possivel se ter, por exemplo, uma mesma musica
com a indicacdo de Largo, sendo tocada em velocidade mais lenta ou mais rapida, escolhida na sua extensdo, entre
40 a 59 bpm. Essa escolha trard sentidos diversos a pega musical. Devido a essa variagdo interna de velocidade em
cada andamento, a precisao obtida na velocidade da peca é sempre relativa, e relativa a escolha realizada pelo
intérprete.
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Os estilos musicais na musica erudita ocidental, quinta instancia, referem-se aos
diferentes periodos histéricos da musica ocidental, geralmente considerados a partir da Idade
Meédia até o nosso tempo. Em que pese ndo ser possivel se falar realmente em um periodo
musical com a intencdo de atribuir a ele generalizacdes absolutas de estilo em suas produgdes
musicais, deixando assim de levar em conta a diversidade das obras de compositores em uma
mesma ¢época, como assinala Charles Rosen (2000), alguns procedimentos e caracteristicas
proximos ou comuns entre alguns deles, sdo referidos em periodos historicos especificos. Desse
modo, ainda tem sido frequente no meio musical (historiografico, musicologico e académico)
essa pratica de referéncia totalizadora.

Portanto, os periodos medieval® (400-1450), renascentista (1450-1600), barroco (1600-
1750), classico (1750-1810), romantico (1810-1900), moderno e contemporaneo (século XX em
diante) costumam ter evocadas e valorizadas suas especificidades musicais e instrumentacao de
€poca, para as interpretacdes de composigdes vocais/instrumentais.

Dorian (1942) em seu livro The History of Music in Performance: The Art of Musical
Interpretation from the Renaissance to our Day aborda os diferentes estilos musicais da
Renascenca ao Século XX. Na citacdo que segue, ¢ possivel observar sua coligacdo a area da
Interpretacdo. Sadie (1994) no verbete Expressdo do Diciondrio Grove de Musica, explicita
indicacdes da area da expressdo envolvendo algumas das instancias citadas:

O tema deste livro é interpretacdo... Os grandes compositores ndo contribuiram
igualmente para a clarificagdo de varios problemas da interpretacdo. Palestrina e Bach,

deixaram pouca evidencia além dos escritos de suas partituras para uma execucio
apropriada de sua musica. (DORIAN, 1942, p. 19, grifos nossos).

Mais comumente aplica-se “expressdo” a eclementos da execucdio musical que
dependem de uma reagdo pessoal e variam entre diferentes interpretagdes, i. €., nuangas
como as que podem ser criadas a partir da articulacio, andamento ¢ dinimica.
Aplica-se “indicagdes expressivas”, particularmente a indica¢des de dindmica, como pp
(pianissimo), f (forte), ou cres (crescendo); palavras como cantabile ou morendo
também sdo indicacdes expressivas. (SADIE, 1994, p. 306, grifos nossos).

®Assinalamos, entretanto, a fim de evitar um etnocentrismo europeu, que a chamada musica ocidental europeia
compreendida nos periodos acima citados, ¢ tributaria e constituida por uma heranga historico-cultural de misturas e
mesticagens com povos diversos desde a Antiguidade pelo menos e, ainda, da * histéria do Mediterraneo, esse crisol
cultural que haveria de dar origem a Europa” (LAPLANTINE & NOUSS, 2002, p. 13, grifo nosso). A musica
arabico-andaluza se constitui em um exemplo vigoroso desta mistura, composta por obras musicais e poéticas da
regido de al-Andalus (Peninsula Ibérica) que “favoreceu a prosperidade da civilizacdo arabe, conduzindo-a ao seu
apogeu a partir da Idade Media até a caida de Granada, em 1492.” (POCHE, 1995, p. 13), produzindo complexa
imbricagdo musical, ainda hoje objeto de pratica e estudos constantes.
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Para uma compreensao da Interpretacdo facilmente restrita a realiza¢do de parametros
musicais nas quatro instancias citadas anteriormente ¢ aos seus niveis de inexatiddo, que
possibilitam de algum modo® a evocagio de aspectos afetivos, parecem contribuir as obviedades
(termo utilizado aqui ausente de juizos de valor) facilmente perceptiveis em suas caracteristicas.
Alguns exemplos evidenciam tal situa¢do. O pardmetro andamento indica uma propriedade de
velocidade que ¢ facilmente verificada em um ritardando, por exemplo, que diminuira, que
‘retardard’ a velocidade do fluxo. A inexatidao grafica pode ser observada nas grafias das
intensidades, como f para som forte, ficando evidente que essa sonoridade audivel forte possui
uma miriade de variagdes acerca de intensidades fortes.

Mas tal inexatiddao ndo deve, como reflete Fubini (1974), ser compreendida como uma
falha. Considerado seu aspecto temporal, a temporalidade congelada da partitura, essa necessita
vir de algum modo ao tempo real. Quanto ao mito do carater insuficiente e incompleto da
partitura em que se engendra uma visdo evolucionista, credora da nogao de que retrocedendo em
direcao aos séculos anteriores as inexatidoes seriam encontradas em maior numero € grau €
quanto mais proximo de nosso tempo elas poderiam estar mais exatas e mais facil seria a
interpretacdo, Fubini lembra que ndo ¢ o que se verifica. Para o autor, ¢ tdo dificil uma boa
interpretacdo de pecas do periodo barroco quanto do século XX: “por mais perfeita e minuciosa
que possa ser uma partitura, o problema interpretativo subsistira sempre.” ''(FUBINL 1994, p.
107). Portanto, além da realidade temporal intrinseca a partitura, no que diz respeito a realidade
de interpretagdes vitais, em movimento, o problema se mantém. Nesse sentido, outras
caracteristicas envolvendo a questdo da notagdo, como sua dimensdo signica discutida por Edson
Zampronha (1999), ampliam, por um lado, a perspectiva da discussdo da transformagao que o

autor denomina como ‘paradigma tradicional’ da notacdo (sua funcdo de registro como c6digo)

Opara visdo abrangente a producdo tedrica acerca de aspectos da performance musical ver discussdo de Salgado
(2003) em dois capitulos, acerca de extensa revisdo bibliografica a diversas abordagens teoricas sobre significado,
expressdo e percep¢do, alinhando diversas contribuigdes ao assunto como a iconica, autonomica, estruturalista,
simbolica, fenomenolodgica e ecologica, abordadas por Langer, Meyer- Scruton, Sundberg-Clarke-Sloboda-Rink,
Francés-Nattiez, Clifton e por fim, Gibson-Zebrowitz-Davidson-Clarke. No campo da estética e filosofia, a citacdo
de Meyer sintetizada por Huron, denomina duas dicotomias contrastantes: visdo absolutista x referencialista ¢ visdo
formalista x expressionista: “ABSOLUTISTA: ‘significado musical reside exclusivamente dentro do contexto da
obra em si.” REFERENCIALISTA: significado musical se refere ao mundo extramusical de conceitos, agdes,
estados emocionais e carater.” Meyer ira esbogar posi¢do de compromisso reconhecendo a existéncia de dois tipos
de significados musicais. FORMALISTA: ‘significado da musica reside na percep¢ao e compreensao das relagdes
musicais estabelecidas na obra de arte e o significado em musica € principalmente e fundamentalmente intelectual.
EXPRESSIONISTA: o expressionista afirmaria que essas mesmas relagdes sdo em algum sentido, capazes de
excitar sentimentos e emoc¢des no ouvinte.” HURON, David. Notas em http://musicog.ohio-

state.edu/Music829D/Notes/Meyerl.html. Nesta tese a metodologia e referencial tedrico citados na
Introducéo transitam por vias relacionais em reciprocidade, mesticagem e mutualidade e, deste modo, afastam-se
das dicotomias acima citadas.

! “por muy perfecta y minuciosa que pueda ser uma partitura, el problema interpretativo subsistira siempre.”.




24

frente ao conceito de notagdo como representacao (quanto ao signo triadico), que sera retomada
no capitulo dois.

Retomando: as escolhas de velocidade e intensidade que trardo dimensdes de expressdo a
peca, dependem necessariamente de uma participacao por parte do intérprete-cantor em carater
evidente.

Mas no entanto, ndo ¢ o que muitas vezes se verifica. E possivel que dinimicas em uma
performance musical venham a ser exemplarmente realizadas, como uma refinada transi¢do de
sons menos fortes a fortissimos, ¢ nao ser verificado auditivamente qualquer vestigio de
“expressao’, tal como indicado de modo quase tacito na ltima citagdo de Sadie acima, acerca de
correlacdes diretas entre dindmica sonora e expressividade.

Fernando Portari explicita essa situacdo e indica como tal interagdo se desenvolve em
seus processos de criagdo da interpretagao, comentando, inicialmente, acerca da relagdo entre

intérprete-cantor, estilo e expressividade no processo interpretativo:

Fernando: ... seno a opinido tua, ela ndo ¢ nada, ¢ um museu, vocé estd s6 querendo
dizer: “olha, isso ¢ o Villa-Lobos”. Vocé tem que se apropriar, para fazer parte da sua
vida vocé tem que vivenciar, aquilo tem que bater num lugar seu da tua vivéncia
humana, sendo ¢ nada, sendo € um exercicio plastico, nem estético, um exercicio
plastico. Ndo ¢é fazer assim: “olha, aqui eu fago um crescendo porque o personagem,
ele estd querendo”, ndo ¢ isso. Vocé vai usar as ferramentas conscientes. Mas porque
vocé viveu, vocé vive aquilo, aquilo tem um eco real dentro do teu sentimento. (grifos
NoSsos).

Nesse ponto se chega a um tdépico pretendido desde o inicio deste capitulo, o
questionamento da compreensdo da Interpretagdo vocal apenas em instancias sonoras de
dinamica/articulacdo indicadas na partitura e estilo musical.

O que foi possivel acompanhar nos exemplos dados por Fernando foram situagdes de
estaticidade justamente conectadas a duas das instancias compreendidas das cinco citadas
anteriormente, como de interpretagdo e expressividade: o estilo musical, citado em uma situagao
de obediéncia normativa ao estilo do compositor Villa-Lobos e a dindmica sonora
exemplificada criticamente em sua possibilidade de mera realizacao de um tipo de som, ou seja,
um som crescendo (que se inicia com pouca intensidade e, gradualmente, vai se tornando mais
forte) em uma concepcao linear, apenas para coeréncia com algum traco de personagem. Os
elementos de vitalidade expressiva, indicados por Fernando, dizem respeito a vivéncia (anterior e
no momento da interpretacao) conectada ao mundo afetivo, do sentimento.

Entretanto, antes de seguir adiante, ha que sublinhar que as propriedades que facilitam e

evidenciam a consideracao das cinco instancias citadas como expressivas (vindo muitas vezes a
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serem consideradas como a Interpretagdo em si) desempenham, certamente, um papel de
expressividade ‘real’ nos processos de criacdo da interpretacdo e, desse modo, sdo levadas em
conta neste trabalho, principalmente no capitulo trés, quanto a aspectos perceptivos a partir da
criacdo processual em rede, da mesticagem e da teoria ecoldgica de James Gibson.

Chama a atengdao o fato de Fernando ter assinalado justamente as instancias de
expressividade ébvias, em situagdes de inexpressdo. O que pode parecer um jogo de
circularidade convoca entretanto a atencdo ldgica e perceptiva para o fato de que algo além da
plausibilidade dos elementos musicais inexatos, tradicionalmente responsaveis pela
interpretagdo/expressao musical e, ainda, algo além das informagdes de estilo, faz-se presente e
atuante na interpretacdo vocal, ou melhor, nos processos de criagdo da interpretacdo. Nao sendo,
felizmente, necessario langar mao de “uma mistica difusa” (SALLES, 2008, p. 55) que venha a

envolver a criagdo para pensar essas relacdes, parece ser preciso:

... pensar a criagdo como rede de conexdes, cuja densidade esta estreitamente ligada a
multiplicidade das relagdes que a mantém. No caso do processo de construgdo de uma
obra, podemos falar que, ao longo desse percurso, a rede ganha complexidade a medida
que novas relagdes vao sendo estabelecidas. (SALLES, 2006, p. 17).

Assim, ao nos aproximarmos da fala de Fernando quanto as interagdes conectivas entre
os parametros musicais (oferecidos pela partitura) e informagdes estilisticas ligadas ao
compositor (obtidas a partir de informagdes de redes historico-culturais que os envolvem), as
vivéncias pessoais de Fernando puderam ser conectadas a rede criativa. Suas vivéncias,
envolvendo o sentimento e, provavelmente, aspectos como a memoria e a imaginagdo conectadas
a percepcdo, como se verd em exemplos no capitulo trés, trazem a interagdo de aspectos afetivos
as dimensoOes somatica, perceptiva e logica, proprias a instancia corporal. esses aspectos parecem
fazer parte de seu projeto de apropriacao da peca, a fim de que sua interpretagdo ganhe anima.
Por enquanto suas presencas ficardo anotadas e a busca aos modos como se dao seus aspectos
interativos serd comentada no capitulo trés, possivelmente oferecendo informagdes sobre seu
projeto poético.

Nas redes das criagdes processuais, 0s projetos poéticos, como principios direcionadores,

interagem junto as tendéncias do processo:

As tendéncias do percurso podem ser observadas como atratores, que funcionam como
uma espécie de campo gravitacional, indicando a possibilidade de determinados eventos
ocorrerem. Nesse espago de tendéncias vagas esta o projeto poético do artista, principios
direcionadores, de natureza ética e estética, presentes nas praticas criadoras,
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relacionados a producdo de uma obra especifica e que atam a obra daquele criador como
um todo. S0 principios relativos a singularidade do artista: planos de valores, formas
de representar o mundo, gostos e crencas que regem seu modo de agdo. Esse projeto
estd inserido no espaco e tempo da criacdo, que inevitavelmente afetam o artista. A
busca pela concretizag@o desse projeto ¢ continua, dai ser sempre incompleta; a0 mesmo
tempo, o proprio projeto altera ao longo do tempo. (SALLES, 2010, p. 46).

No entanto, ressalta-se que nao hé aqui a inten¢do de investigar e apresentar possiveis
definicdes acerca dos projetos poéticos dos intérpretes-cantores entrevistados, o foco se d4 na
construcdo de seus processos de criagdo como um todo. Tomar como objetivo de pesquisa a
busca de uma tentativa de delineamento dos projetos poéticos pessoais de cada um deles diz
respeito a um campo amplo para outros trabalhos - levando-se em conta ainda, que projetos
poéticos sio dinamicos, incompletos e se alteram ao longo do tempo como assinala Cecilia
Salles (2010) — mas tais trabalhos podem ficar como sugestdo para futuras pesquisas académicas.

As reflexdes realizadas até o momento acerca do entendimento das cinco instancias
musicais tomadas como a Interpretagdo em seu todo, podem ser conectadas a um movimento
expressivo que interage na rede historico-cultural da performance musical. As fei¢des
normativas e absorventes que tal viés foi tomando na musica de concerto, em um contexto
historico-cultural desenvolvido, pelo menos, do periodo pés-guerra’? até nosso tempo como
indica Joseph Kerman (1985), em que pese ter possibilitado produgdes musicais significativas e
de exceléncia em muitos aspectos, parecem ter contribuido para um estreitamento do
entendimento de interpretagdo, especialmente na area vocal.

E ¢ nesse ponto que a discussdo se remete ao chamado movimento da Performance
Historicamente Inspirada (Historically Inspired Performance) - traduzido ao portugués como
Historicamente Informada (PHI) — por volta de 1950%, a partir do qual os musicos e
musicélogos “procuram reconstruir e compreender a musica do passado... devem tentar
estabelecer todas aquelas caracteristicas da musica que a notagcdo musical convencional deixa de
fora... [e ainda a] pesquisa de instrumentos [de época]”’. (KERMAN, 1998, p. 262)”.

Assim, vieram a integrar o movimento questdes ligadas a recuperagcdo de informacdes

acerca da pratica musical interpretativa (técnicas de emissdo sonora, questdes de notagdo musical

YPara maiores informagdes acerca do movimento e das hipoteses criticas de surgimento do mesmo no periodo
roméantico implicado na noc¢ao de Werktrue, “fidelidade a obra” ver Taruskin (1995).

“Data de 1954 o langcamento de um dos primeiros livros acerca do assunto Interpretation of Music de Thurston
Dart. Arnold Doltmesch ¢ indicado como precursor de Dart e “apropriador do termo interpretacio” (KERMAN,
1985, p.269) em The Interpretation of Music of the 17th and 18th Centuries (1915), ainda que levasse em conta,
outros elementos de Expressdo, segundo Kerman: “sentimento, impressdo e espirito — eram categorias que (como
substancia, conteudo, espirito) ndo seriam absolutamente aceitas, na década positivista de 50.” Segundo o autor,
Dart retoma trechos de escritos de Girolamo Frescolbaldi (1615) utilizados por Doltmech como apoio a dimenséo da
Expressdo que discutia, mas apenas para abordar pontos técnicos relativos a notagdo musical.
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relativa a articulacdo, ritmo e andamento) e da recriagdo dos instrumentos de época da Musica
Antiga (termo que engloba, a musica da Idade Média, Renascenca, Barroco e, por vezes,
periodos Classico e Romantico), buscando reproduzir sua producdo musical.

O que nos interessa assinalar, sem qualquer juizo de valor, ¢ que o aspecto normativo
implicito no movimento, possui, ainda, consequéncias restritivas para a area da Interpretacao
musical e vocal.

O musicologo Richard Taruskin, critico do assunto, ¢ assertivo em sua observagao:

O momento que deveria, em nome da histdria, ter mostrado o caminho de volta para a
verdadeira performance criativa apenas promoveu o sufocamento da criatividade em
nome de controles normatives. Aqui a Misica Antiga conspira com a chamada
“corrente principal” que externamente expurga.14 (TARUSKIN, 1995, p. 13, grifo
Nnosso).

A “verdadeira performance criativa” a que alude o autor, diz respeito a pratica corrente
entre intérpretes no periodo anterior a0 Romantismo, com énfase no Barroco, de improvisagdes
vocais e instrumentais por parte do intérprete. Ornamentacdes que incluiam notas criadas pelos
intérpretes € os chamados baixos cifrados, que deviam ser desenvolvidos no momento da
performance, sdo praticas de improvisacdo comumente associadas a liberdade do intérprete.

Thurston Dart, no livro Interpreta¢do da Musica, um dos centrais no movimento de PHI,
faz ilacdes acerca da possivel observagdo de presenga ou auséncia de liberdade em situagdes
musicais especificas, ou seja, correlacionando improvisagdo a primeira € notacdo de um maior

numero de parametros musicais na partitura, a segunda:

A improvisacio, de um tipo ou de outro, exerceu um papel muito importante na musica
antiga, mas durante os dois ultimos séculos aproximadamente, foi saindo de moda. E
provavel que ndo seja coincidéncia o fato de a notagdo musical, no mesmo periodo, ter
emaranhado o intérprete numa rede cada vez mais cerrada de regras precisas e
tiranicas. Compositores como Stravinsky e Schoenberg ndo deixam nenhuma liberdade
ao intérprete: toda nuance de dindmica, andamento, fraseado, ritmo e expressdo ¢
prescrita de maneira rigida sendo o intérprete reduzido a condigdo abjeta de uma
pianola ou de um gramophone. (DART, 1990, p. 67, grifos nossos).

No entanto, consideramos que tal configuragcdo ndo parece fazer jus a complexidade da

questdo. Se as indicagoes oferecidas pelo compositor ao intérprete forem encaradas como limites

“«A moment that might, in the name of history, have shown the way back to a truly creative performance practice
has only furthered the stifling of creativity in the name of normative controls. The Early Music colludes with the so-
called ‘mainstream’ it externally expurgs.”
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no sentido restritivo do termo, quaisquer indicagdes, sejam elas de uma improvisagdo ou de
realizacdo de uma sucessdo de dindmicas bem especificadas na partitura, possuirdo o carater de
supressao de liberdade, e tal situacdo ndo ¢ realmente fato.

Indicar na partitura qualquer tipo de procedimento (arco de legato sobre uma sequéncia
de notas, por exemplo) e emocionalidade (andamentos indicados como Affetuoso, Dolce) - até
mesmo as alturas fixas realizadas em cardter mais exato de reproducdo a figura grafada no
pentagrama - ndo significa, necessariamente, retirar a liberdade, assim como escolher entre
possibilidades ndo significa uma restricdo no sentido menor do termo.

E necessario atentar para o fato de que as selecdes a serem feitas, e que efetivamente sdo
feitas em processos de criacdo da Interpretacdo pelo lado do intérprete-cantor, fazem-se com
algum parametro de coeréncia com a realidade. Um paralelo pode ser feito com o indicado pelo
professor e pesquisador Jorge Vieira acerca das relagdes de criacdo entre o ser humano e o
mundo: “Podemos dizer que o ser humano ou qualquer sistema cognitivo cria o mundo, mas nao
podemos esquecer que essa ¢ uma criacdo que tem que acertar com aquilo que ja existe e esta
fora de nossas cabegas. E a busca do acerto 6timo e eficiente que caracteriza a ciéncia.”
(VIEIRA, 2007, p. 27). Na arte, nos processos de criacdo da Interpretacao, busca-se 0 mesmo
acerto.

O que talvez seja possivel pensar, e esta reflexdo vem sendo feita desde a dissertacdo de
mestrado que realizamos na area da musica contemporanea, ¢ que a liberdade do intérprete, no
caso o intérprete-cantor, pode ser um parametro mais amplo, que comparece de modo menos
direto ou evidente, ou ainda explicito como, por exemplo, na proposi¢ao de improvisagdes, mas
ele esta sempre presente nos processos de criacdo da Interpretacdo, o que também vem a ser
investigado nesta tese. Podemos também compreender que a liberdade como pardmetro de
complexidade, presente no fendmeno da Interpretacao, compareca em todos os niveis - levando-
se em conta a interpretacdo como construcao processual em que algumas caracteristicas sao ali
atribuidas, na qual “a verdade da obra ¢ assim, tecida na medida em que esses tracos passam a se
relacionar, formando um novo sistema ou uma ‘forma nova’.” (SALLES, 2011, p. 137) -,

consonante ao que explica Jorge Vieira, no ambito da Teoria Geral dos Sistemas:

Mas enfatizamos que, dentre todos os pardmetros apresentados, o mais fugidio e
sempre presente ¢ a complexidade, que parece exprimir uma tendéncia evolutiva
universal, caracteristica, portanto, de tudo que um ser humano faz, seja como criacao
cientifica ou artistica. Complexidade comparece em toda a histéria universal, tem um
carater objetivo e assim exprime aspectos de uma obra de arte que independem da
subjetividade de um criador ou observador. (VIEIRA, 2008, p. 90, grifo nosso).
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Por fim, sublinha-se a questdo de limitacdo da area da Interpretacdo no que concerne ao
movimento de Performance Historicamente Inspirada, presente na fala do musicélogo Joseph

Kerman:

Nao penso que esteja forgando o significado da palavra interpreta¢do quando aplicado a
performance musical, mas estou tentando limita-lo, pois me parece que a apropriacéo
desse termo pelo movimento da performance histérica — uma apropriagdo por certo de
longa data — causou muita confusdo. (KERMAN, 1985, p. 268).

A limitagdo a que se refere o autor nao alude ao sentido restritivo do termo, mas sim ao
sentido demarcatdrio. Relativa a “confusdo” indicada pelo autor, em outro momento Kerman
indica a correlagdo entre ‘normas de interpretacdo estilistica’ e o espaco do sujeito na pratica

interpretativa, segundo o movimento:

Mas a implicacdo de seu importante livro The Interpretation of Music de 1954 (assim
intitulado embora seja todo ele sobre musica antiga), foi que a interpretacio ¢ uma
questio normativa, ndo individual. O unico conselho que Dart ofereceu aos miisicos
foi o de que sua execucfo seja “idiomatica” — isto é, bem ajustada a seus instrumentos —
e “elegante”, com o que ndo quis significar “bonita” ou “polida”, mas simplesmente
com “estilo”, ou seja, com estilo historico. (KERMAN, 1985, p. 269, grifos nossos).

Se a interpretacdo esteve ligada diretamente aos pardmetros musicais e estilisticos citados
em carater normativo, tal como discutido, seria preciso indicar que livros direcionados
diretamente a interpretagdo da musica de camara, desde os ja classicos The Interpretation of
French Song de Pierre Bernac e Poetry Into Song de Deborah Stein & Robert Spillman
(direcionado a analise e interpretacio do Lied”’) e outros titulos como The Art of the Song
Recital de Shirlee Emmons e Stanley Sonntag, comecam a sistematizar alguns recursos na area
da interpretacdo vocal da musica de camara, embora estejam, predominantemente, ligados a
aspectos musicais/texto ¢ menos ao desenvolvimento de recursos de criacdo processuais em rede
junto a percepg¢do, sensagdo, imaginagdo, emoc¢ao e sentimentos interconectados aos elementos
musicais/texto com vistas a uma traducdo mais ampla, uma transcriacdo (termo que sera
retomado no capitulo dois). Se nota que ¢ indicada ainda, como em The Art of the Song Recital, a
ideia da reevocagdo de possiveis intencdes do autor, que vira a ser discutida no topico seguinte,

focalizando o aspecto da interpretagdo em aspectos semanticos da pe¢a musical. Comentando

!5 “Termo geralmente usado para a cangio de cAmara romantica, de Schubert a Wolf ¢ Strauss.” (SADIE, 1994, p.
536).



30

acerca do papel do texto na interpretagdo musical, os autores do livro indicam: “O cantor deve
comunicar a audiéncia o que ele acredita que o compositor acreditou que o poeta quis dizer [0
que ele significou].”'® (EMMONS, SONNTAG, 2002, p. 111), frase notada em italico pelos
autores indicando énfase a mesma.

Foi possivel observar na bibliografia da 4area que os processos de criagdo da
Interpretagdo, em sua liberdade de movimento dindmico e suas interacdes em rede- que podem
se aproximar também do aspecto vital, vivo, subjacente a interpretacdo vocal -, parecem ainda
carecer de estudos dos quais possam ser objetos. Nesse sentido, a configuragao de recursos da
critica de processo e redes da criagdo (Salles) para a investigacdo de processos de criacao
artistica se mostra fundamental. Eles serdo retomados apos o préximo toépico, quando serdo
realizadas reflexdes acerca de alguns termos musicais com vistas a repensa-los no contexto da

criacdo, uma vez que se encontram ai imbricados.

"“The singer must communicate to the audience what he believes the composer believed the poet meant.”. A
marcagdo em italico é dos autores e ¢ utilizada a fim de ressaltar e sublinhar as ideias da frase.
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Reflexodes sobre terminologia envolvendo criagao, processo e intérprete

Um dos aspectos evidenciados em relagdo ao material bibliografico utilizado durante todo
o periodo de doutorado diz respeito a necessidade de reflexdes acerca de alguns termos proprios
a terminologia da performance musical, tendo em vista sua utilizagdo como instrumental
investigativo apropriado a natureza de nosso objeto de estudo, ou seja, intrinsecamente
processual. Sua necessidade se dé, ainda, pela possibilidade de contribui¢ao a compreensdo da
dimensdao processual, fluxo de criagdo no trabalho da Interpretagdo vocal. Estd apenas
circunscrito a esse contexto, ndo ha a pretensao de discuti-los a exaustdo ou dar-lhes um carater
de proposicao formal, o que mereceria um trabalho especifico, considerando o grande numero de
perspectivas interdisciplinares implicadas na performance musical.

Nesse sentido, refletiremos acerca de termos que sao aplicados ao trabalho do intérprete-
cantor e se encontram nas redes de criacdo da Interpretacdo, possuindo cargas semanticas sobre
as quais se faz necessaria uma reflexdo critica, pois em alguns deles a configuracdo processual e
de criagao parece nao encontrar eco. Reafirmando a relevancia da questao, ¢ trazida a observacao
de Cecilia Salles (2006, p. 14): “Os indices de pensamento em processo precisam encontrar
modos de leitura. (grifo nosso).”

Essa necessidade de arejamento e adequacdo terminoldgica foi referida também por
Haroldo de Campos acerca do movimento intenso realizado por Max Bense em Aesthetica I e 11,

em revisdes terminoldgicas com vistas a otimizar a possibilidade de leitura em arte:

“Deve-se estar adequado lingiiisticamente as produgdes”, diz ele...“As terminologias
sdo um sistema de transmissao muito sensivel e muito fragil”; “a racionalidade que se
revela nesse instrumental humano tem em mira constituir uma contribui¢ao a destruigao
de toda espécie de impensada mitologia em que se costuma afogar a obra de arte”.
(BENSE apud CAMPOS, 1992, p. 24)

Desse modo, buscamos refletir , inicialmente, sobre os termos execugdo, fusdo, recria¢do
e co-criagdo como possiveis elementos interagentes as redes processuais da criacdo da
interpretagdo realizada pelo intérprete-cantor, conectados a ela através do viés relacional que
compreende compositor e intérprete, considerando o carater de criacdo e reciprocidade, expresso

na Relagdo artista e matéria:
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Relagdo do artista com a(s) matéria(s)- prima(s) escolhida(s) é estabelecida na tensdo
entre suas propriedades e sua potencialidade... Na manipulagdo e transformacdo da
matéria, ha muatua incitagdo. Nessa troca reciproca de influéncia, artista e matéria vao
se conhecendo, sendo reinventados e seus significados sdo, consequentemente,
ampliados. (SALLES, 2010, p. 160, grifo nosso).

Nesse sentido, inicia-se pela nog¢do de re-evocacdo de ideias originais do compositor,
conectada e implicada a de execugdo, termo assiduo, com presenca permanente na literatura
musical ainda em nosso tempo, inclusive no ambito de pesquisas académicas.

A essa perspectiva se dirigem as declaragdes emblematicas citadas por Walls, de Ravel e
Stravinsky respectivamente, compreendidas no contexto do formalismo musical'” do inicio do

século XX:

[Ravel]“Eu ndo peco interpretacdo para a minha musica, mas apenas que ela seja
tocada.” e [Stravinsky]“Musica deve ser transmitida, ndo interpretada, porque
interpretagdo revela a personalidade do intérprete, ao invés da do autor, e quem pode
garantir que esses executantes irdo refletir a visdo do autor, sem distor¢des?” (WALLS,
2003, p. 17, tradugao nossa).

Em uma perspectiva filosofica, os criticos italianos da Rassegna Musicale em 1930 - ao
iniciar um grande debate sobre a questdo da interpretacdo musical -, polarizado de modo dual
sob as inspiracdes ditas croceana, do filésofo Benedetto Croce (a tese da re-evocagdo da vontade
do compositor) e a gentileana, do filésofo Giovanni Gentile (valorizando de modo veemente a
vontade subjetiva do intérprete), faziam eco as afirmagdes dos respectivos compositores ao

13

abordar a figura do intérprete e sua relagdo com a criagdo: se poderia considerar a
interpretagdo uma atividade artistica ou ndao? E, em consequéncia, poderia considerar-se uma
atividade criadora ou ndo?”*® (FUBINI, 1994, p. 102).

Segundo Fubini (1994) a polémica teria se esgotado na época por nao fazer jus a sua
complexidade, deixando de lado aspectos historicos, culturais, psicoldgicos e proprios aos
procedimentos da pratica musical. Assim como o autor, ndo acreditamos que com a

simplificagdo da questdo e a énfase em oposicdes entre compositores, intérpretes e criticos,

tangencie-se a natureza da questdo da criagdo musical; ao contrario, a distancia parece acrescida.

"Ver pagina 81.
18, . . . .y .. ;.. . . .

“... podia considerarse la interpretacion una atividade artistica o no? y, en consequencia, podia considerarse una
atividad creadora o no?”
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Atualmente, a pesquisa sobre performance musical ja se constitui em vieses mais amplos,
interdisciplinares, caminhando em aprofundamento das questdes pertinentes a area, como
comentado na introducdo deste trabalho, e ¢ nesse sentido que buscamos contribuir.

Mas ainda hoje, como aponta Abdo em seu artigo Execug¢do/Interpreta¢do musical: uma
abordagem filosodfica, a no¢ao de re-evocag¢do das supostas intengdes do compositor, faz-se

presente no ambiente musical, remetendo-nos a Croce:

A tese da “reevocacdo” do significado autoral teve o seu auge durante a primeira metade
do século XX, com a larga difusdo do “espiritualismo estético” de Benedetto Croce,
mas ainda tem muitos adeptos no campo da musica erudita... Quanto a execucio
musical, afirma Croce que seu fim primeiro ¢ “reevocar” fielmente o significado
original, recomendando-se, para tanto, uma execucdo tdo impessoal ¢ objetiva quanto
possivel, respaldada no exame da partitura e na investigagao historico-estilistica. Como
se sabe, ainda hoje, ¢ esse o ponto de vista vigente na maior parte das escolas de musica,
perpetuando-se acriticamente, geracdo apés geracdo, a ideia de que o executante
tem como dever “tocar como o proprio compositor tocaria” (ABDO, 2000, p. 16, 17,
grifos nossos).

Tal como aponta Abdo, ainda se encontram no ambito académico brasileiro (ainda que
em processo de reflexdes para mudanca') entendimentos sobre a criagio no trabalho do
intérprete, tributarios de uma heranga estético-filosofica que o compreende no ambito de atuagao
atrelado a possiveis fidelidades para com as ‘supostas’ intengcdes do compositor, ou, para com a
partitura, neste caso, colocada em ambito de restricao.

Indo em busca da Estetica de Croce para aprofundamento da questao, pudemos constatar
ali pouquissimas linhas diretamente escritas sobre musica, situacdo também apontada pelo
musicélogo Enrico Fubini (1994).

Para compreender melhor como se deram as conexdes entre a estética croceana e a tese
de ‘reevocacgdo autoral’ aliada a ‘execu¢des’ musicais com cunho impessoal, trazemos a fala de

Fubini sobre o assunto:

... [apesar da] “inexisténcia de tais relagdes” entre musica e a obra de Croce, tal fato ndo
impediu “que, ao lado de uma critica literaria e de uma critica das artes figurativas,
inspiradas na estética croceana, tenha surgido na Italia, dentro do mesmo periodo
também, uma florescente escola de critica musical”. (FUBINI, 1994, p. 26)20.

YAs pesquisas em performance musical no Brasil e a proliferacdo de cursos de Pos-Graduagdo em Musica tem
contribuido para o inicio de uma mudanga nesse quadro, como assinalam Borém (1997) no artigo O ensino da
performance musical na universidade brasileira e Siste (2009) em As pesquisas em praticas interpretativas: estudos
recentes nas universidades estaduais paulistas, ainda que ndo abordando diretamente processos de criagdo.

20 [apesar da] “inexisténcia de tales relaciones” entre musica e a obra de Croce, tal fato ndo impediu “que, al lado de
una critica literaria y de una critica de las artes figurativas, inspiradas en la estética crociana, hava surgido en Italia,
dentro del mismo periodo también, una floresciente escuela de critica musical”.
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O autor se refere aos criticos italianos da revista Rassegna Musicale mencionados
anteriormente, que ao iniciar um debate sobre a questdo da interpretagdo musical, transitavam
entre afirmacdes acerca da ‘fidelidade’ ao autor, questionando o papel da interpretacio como
atividade criadora em carater de restrigdo, como observamos nas perguntas formuladas.

Nesse contexto, a participagdo de um dos criticos, em especial Alfredo Parente, veio a

personificar uma interpreta¢do musical da estética croceana:

Agora, bem, a ingrata operacdo que consistiu em aplicar a estética a musica, que Croce
nao havia tentado nunca, foi tentada pelos croceanos: durante o periodo que se extende
entre as duas guerras mundiais, quase toda a cultura musical na Italia — a critica, a
historiografia e a estética — se caracterizou por esta tentativa, 8 margem do que se queira
pensar. (FUBINI, 1994, p. 28)*".

Desse modo, Fubini distingue claramente a estética croceana idealista da critica musical
croceana, esta personificada na atuacdo dos criticos da Rassegna, focada na discussdo sobre a
interpretag¢do musical. Ao estudar os escritos de Alfredo Parente - um dos criticos participantes
dessa discussdo e o primeiro (segundo o autor) a tentar oferecer uma aproximacgao entre musica e
estética croceana - Fubini aponta o modo um tanto mecanico da extensdo tedrica por aquele

realizada:

Sua obra mais significativa, 4 musica e as artes, que recolhe ensaios escritos de 1929
em diante para a Rassegna Musicale-, pode ser catalogada como o exemplo mais tipico
de forgar um autor lhe fazendo extensivel uma filosofia, de modo um pouco mecénico ¢
extrinseco, a uma série de problemas particulares que apresentavam certa resisténcia,
precisamente, a esta concepgio intensamente simplificadora.””” (FUBINI, 1994, p. 29).

A simplificagdo a que se refere o autor, diz respeito a crenca de Parente acerca de uma
suposta eficacia do conceito de ‘unidade das artes’ (central na obra de Croce), entendida como
uma ‘reducdo fundamental das artes a uma Unica fun¢do universal da arte’, a qual teria

possibilitado a seguinte pratica:

?lAhora bien, la ingrata operacion consistente en aplicar la estética a la musica, que Croce no intentd jamas, se
intentd, en cambio, por parte de los crocianos: durante el periodo que se extiende entre las dos guerras mundiales,
casi toda la cultura musical en Italia — la critica, la historiografia y la estética — se caracterizo por esta tentativa, al
margen de lo que se quiera pensar.”

224Sy obra mas significativa, La musica y las artes - que recoge ensayos escritos desde 1929 en adelante para la
[revista] Rassegna Musicale -, puede catalogarse como el ejemplo mas tipico de afanarse un autor por hacer
extensible una filosofia, de modo un poco mecanica y extrinsecamente, a una serie de problemas particulares que
presentaban cierta resisténcia, precisamente, a esta concepcion intensamente simplificadora.”
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... limpar o terreno da musicologia de um montdo de problemas absurdos, ociosos e
inconcludentes que nasceram do pressuposto de que a musica possui uma esséncia
peculiar e singular que a distingue das demais artes... e ao limpar o terreno da
musicologia, depois de semelhante hecatombe, de tantas questdes abstratas e
inconscientes, vimos como, efetivamente, se aclarava o horizonte e se perfilava um
tanto estatico o problema musical.”? (PARENTE apud FUBINI, 1994, p. 29).

A critica feita por Fubini a Parente aponta sua discordancia quanto a avaliagdo por este
realizada, de que as questdes da musicologia fossem muito “abstratas e inconsistentes”. O
musicologo conclui que tal conceito de unidade artistica levaria a segregacao da discussao das
particularidades técnicas de todo o fazer proprio a cada uma das linguagens artisticas e,
colocaria assim, em relevo, uma ‘intui¢do lirica’ alojada como base comum da criagdo em todas
elas, “tanto de uma sinfonia como de uma escultura ou de um palacio.”*” (FUBINI, 1994, p. 30).

Essa seria a natureza da ponte realizada por Parente entre a estética croceana e a musical:
a crenga nesse conceito de ‘unidade das artes’, que teria afastado a necessidade de discussao
sobre as especificidades de toda ordem, proprias & musica. Sua aplicacdo a questdo da
Interpretagdo musical, Fubini a compreende como redutora da estética croceana, de uma natureza
critica “rigida e mecanica”, tendo conduzido praticamente a uma negacao do proprio problema,
uma supressao artificial do mesmo, pois afinal, os fazeres proprios a musica ai estdo, existem e
comparecem.

O autor assinala, ainda, que se na discussdo sobre o problema da Interpretacdo na
Rassegna, em alguns momentos surgiram fatores mais complexos relativos a mesma, o que se
pode observar em relagdo a eles ¢ que se constituiu em um movimento de afastamento do
‘croceanismo’ e, de modo reverso, com a ‘transposi¢ao literal’ realizada por Parente, os

resultados obtidos foram reduzidos a termos muito elementares:

Partindo da distingdo croceana das faculdades, Parente separou nitidamente a criacdo
musical da execucao, atribuindo a esfera criativa a primeira e a esfera pratica a segunda.
O compositor cria ex nihi1025, o intérprete repete, 1€, executa isto, ndo contribuindo com
sua criagdo [e o faz] com “absoluta passividade criativa”, e ‘nisto € bastante similar a
uma maquina, pois ele ndo faz outra coisa sendo repetir; por conseguinte, o intérprete
tem a unica incumbéncia de “estabelecer as condi¢des fisicas necessarias para voltar a

23 . . : r r . .
“... limpiar el terreno de la musicologia de um montén de problemas absurdos, ociosos y inconcluyentes que han

nacido del presupuesto de que la musica posee una esencia peculiar y singular que la distingue de las demas
artes...y, al despejar el terreno de la musicologia después de semejante hecatombe, de tantas cuestiones abstractas e
inconscientes, vimos como, efectivamente, se aclaraba el horizonte y se perfilaba el problema musical en tanto que
problema estético.” (apud FUBINI, 1994, p.29). Fubini, na pg. 29, op. cit., oferece a referéncia da citacdo sobre
Parente e uma indicacdo bibliografica a quem se interessar em ampliar informagdes sobre o autor: “Alfredo Parente,
La musica e le arti, Bari, Laterza, 1935, p. 261. [Para ampliar informacion sobre este autor véase AM3I1, cap.
XIV: 2. Pp. 376-379.]”

¥« tanto de una sinfonia como de una escultura o de un palacio.”

*Do nada.
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trazer a vida, obras que ja eram perfeitas na fantasia do compositor.” (FUBINI, 1994, p.
30).%°

Tais termos ‘elementares’ que separam, nomeadamente, ‘criagdo musical como
composicao’ e ‘execu¢do musical como pratica musical’, sem a inclusdo de uma esfera criativa
nesta ultima (para nao falar da exclusao da teorica), parece ter se constituido em um dos fatores
contributivos a questdo de compreensdao da Interpretacdo, reduzida em sua realidade artistica,
acesso e reconhecimento de seus contextos histdrico-culturais, empiricos e tedricos em areas
interdisciplinares.

Mas no proprio ambito da discussdo promovida na Rassegna, encontraram-se
contestagdes a esse aporte tedrico da questao e proposicdes de pontos de vista diversos, um deles
definido em seu extremo oposto através da contribuicdo dos ‘gentilianos ortodoxos’ (FUBINI,
1994, p. 31) que partilhavam de ideias de Giovanni Gentile, contemporaneo de Croce, autor de
Filosofia dell’Arte. Gentile focalizava do lado oposto, de modo incisivo, a subjetividade do
intérprete, defendendo uma muito “livre tradu¢ao” na questao da interpretacdo, como assinala

Abdo:

... a obra de arte s6 pode reviver mediante uma interpretacao pessoal, que a reelabora
indefinidamente, tendo como unico critério a subjetividade de quem interpreta..., uma
livre tradugdo... Essa tdo livre traducdo, com esse ‘contingentismo’ estético, ganha
forca, no ambito da cultura italiana, o trocadilho que fala do intérprete como
‘traduttore’, logo, ‘traditore’ da intengdo original (ABDO, 2000, p. 17).

O musicologo Salvatore Pugliatti (apud FUBINI, 1994, p. 31) afirma, por outro lado, que
os gentilianos terminaram por estabelecer uma simplificagdo oposta a de Parente: “também a
execucao era criagdo; o texto escrito, a partitura, ndo era, baseado nisto, mais do que um pretexto
para efetuar uma nova criagio.”””

Na contenda entre as visdes de Parente e de Pugliatti, foi deixada uma heranga ao meio
musical: a reducdo de um radical dualismo em que ou ‘o intérprete atua tendo como critério

apenas sua subjetividade’ ou ‘apenas executa’. Outros fatores estdo interligados a esse tipo de

**partiendo de la distincion crociana de las facultades, Parente separé nitidamente la creacién musical de la
ejecucion, atribuyendo a la esfera creativa la primera y a la esfera practica la segunda. El compositor crea ex nihilo;
el intérprete repite, lee, ejecuta eso a lo que no contribuyd con su creacion [y lo hace] con “absoluta pasividad
creativa”, y ‘en esto es bastante similar a una maquina, pues el no hace otra cosa que repetir”; por conseguiente, el
intérprete tiene el unico cometido de “establecer las condiciones fisicas necesarias para volver a traer a la vida obras
que ya eran perfectas en la fantasia del compositor.”

también la gjecucion era creacion; el texto escrito, la partitura, no era en base a esto mas que el pretexto para
efectuar una nueva creacion.”
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configuragdo binaria, como aspectos hierarquicos na historia da musica que acercam a figura do
musico e que serdo retomados ao final deste topico.

Retomando desse ponto o termo execugdo musical, constatamos que ¢ muito utilizado por
autores das mais diversas visdes filosoficas e tendéncias musicais, presente mesmo em
dicionarios, que, etimologicamente, designam execu¢do como performance musical, como no
Dicionario Grove de Musica (1994), referéncia na area musical.

Ele parece ndo englobar, evidenciar ou até mesmo incluir o carater implicito da atividade
de criagdo na composicao da interpretacao musical (e, em especifico, vocal) e sua realiza¢ao na
performance musical, pois € preciso que se leve em conta a realidade de que, muitas vezes, em
apresentacgdes, como trazido por alguns dos intérpretes-cantores entrevistados, o intérprete-cantor
modifica no momento da performance sua interpretagdo, podendo incluir sentidos ndo criados
em ensaios.

Inimeros fatores podem contribuir para tanto, como a percepcdo ativada, atuante no
momento, ¢ o estado de humor geral pessoal, como verificamos nas indicagdes de Fernando

Portari e Rosana Lamosa:

Fernando: € que na hora da performance, as coisas se inspiram, ¢ elas se misturam, as
vezes € uma luz que vocé v€, uma pessoa que vocé v€, um suor que cai, que parece uma
lagrima...

Rosana: Bem... as modifica¢des aparecem no momento da apresentagdo, deixo em
aberto, para o meu estado naquele dia, possa entrar na interpretagao.

Partindo do que foi discutido acerca do termo execu¢do (ha algo de finitude peremptoria
evocada pelo termo) quanto a perspectiva de criagdo no trabalho do intérprete e dos comentérios
do tenor e da soprano acerca do momento de encontro com o publico receptor, as reflexdes se
direcionam a outro termo, performance.

Performance, que aparece citado em pesquisas académicas sobre o trabalho do musico
instrumentista, cantor ou regente, discutido sob alguns angulos em livros como os de Sonia Ray
(2005) e Sonia Lima (2006), ¢ ainda amplamente substituido por execu¢do em muitos dos textos
académicos sobre interpretacdo musical. No tltimo livro citado, ha varios momentos em que nas
discussdes sobre interpretacdo, pratica e performance, a palavra execugdo ¢ ainda utilizada em
referéncia aos momentos de encontro do intérprete com o publico (paginas 11, 15, 24, 33, 35, 48)
e o intérprete vem a ser referido ainda, como executante (paginas 29, 30). Desse modo, discutir

mais amplamente acerca dos termos execu¢do e performance parece ainda necessario, abrindo
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um espago para que se nomeie claramente aspectos de impertinéncia e pertinéncia quanto aos
mesmos.

Mas performance ¢ um termo também interligado a area da Danga, Artes Plasticas, ao
Teatro e a Performance como arte cénica. Esta, formalizada nos anos 70 do século XX, tributaria
dos dadaistas, futuristas e dos happenings dos anos 50 nos EUA (GLUSBERG, 1987), potente
em ‘momentos’ que incluem liberdade interpretativa associada a vivéncia do momento, a
imediaticidade, a presenca e, por vezes, espontaneidade, improvisacao e criagao.

Comentando acerca de entendimentos da palavra performance nas dareas artisticas
citadas, Antonio Herculano Lopes, doutor em Estudos da Performance pela New York
University, sob orientacdo de Richard Schechner, um dos fundadores do Departamento de

Estudos da Performance (NY) , assinala um carater processual na palavra Performance:

No campo artistico, a palavra costuma ser mais associada com a nog¢do de processo do
que com a de resultado. No teatro, o termo tem dupla significacdo: em sentido lato, ¢
uma exibicdo formal de uma peca de teatro, nimero de danca, programa musical,
operistico ou circense, diante de uma audiéncia. Equivale ao termo apresentacio ou
presentacido; processo de tornar presente uma certa pauta musical, coreografica,
textual, gestual, de movimentos, etc. Em sentido estrito, refere-se a atuagdo de um
artista (performer) numa apresentaciio especifica.” (LOPES, 2003, p. 7, grifos
Nnossos).

Processo e apresentacdo sao indicados em configuracdo de presentagdo, aliados a nogao
de atuagdo de um performer®® que traz ao tempo real o que esta em tempo congelado, grafado na
partitura.

O papel da corporalidade na performance, em areas artisticas diversas, incluida a musica,

vem a ser assinalado:

Nas artes plasticas, na musica, no teatro, na danga, a performance surgiu como um
género intersticial, jogando freqiientemente com o acaso, com a quebra da distancia
entre espectador, artista e obra-de-arte, com o corpo do artista como local privilegiado
da experiéncia estética. (LOPES, 2003, p. 8).

Incluindo o acaso em sua citacdo no jogo de presenga cénica da performance musical,
Lopes traz a discussdo a instancia de aleatoriedade e indeterminacdo na musica e, a partir desta

instancia, foi possivel verificar junto a alguns aspectos interpretativos presentes em processos de

28 \ ~ s sos . ~ r.
Para aprofundamento do enfoque a atuagdo individual do performer ver Performance: uma introdugdo critica de
Marvin Carlson.
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criacdo dos intérpretes-cantores entrevistados, uma convergéncia com a musica “tradicional”
tonal.

Por um lado, a histdrica participagdo de John Cage na musica aleatéria e indeterminada a
partir dos anos 40 do século XX em um campo evidentemente experimental e, de outro, a
condi¢do de abertura ao acaso, ao risco na performance vocal da musica tonal, mesmo em
musicas de maior determinacdo como a Cang¢do de Amor que se encontra notada em um
pentagrama, ndo oferecendo nenhum elemento de indeterminacdo e de improvisagdo ao
intérprete-cantor.

Foi comentada pelo tenor Fernando Portari, a situagdo de risco em interagdo com

possibilidades de acaso, intrinsecas aos momentos da interpretagdo junto ao publico:

Fernando: E que na hora da performance, as coisas, elas te inspiram e elas se misturam,
as vezes ¢ uma luz que vocé vé€, uma pessoa que vocé€ v€, um suor que cai, que parece
uma lagrima... tudo inspira. O momento da performance... ele € insubstituivel porque
ele te da a nogdo de que a vida ¢é para viver. Uma coisa do cantor ¢ que ele pode
trabalhar, pode estudar, mas a performance... os riscos eles sdo... inimaginaveis.

O que Fernando parece indicar ¢ que na performance musical e no corpo nela implicado,
acaso e indeterminagdo também comparecem e atuam de modo criativo nas interagdes do jogo da
interpretacdo, embora em uma amplitude diversa de suas presencas na musica de Cage. Mesmo
assim, 14 estdo, implicados corporalmente. Tal como na vida extra-musical, em que os riscos se
fazem presentes, na performance se encontram subjacentes uma situacdo que envolve, de algum
modo, atuagdes criativas rapidas e interligadas a um aspecto de sobrevivéncia. O aspecto de
crenga, valor evocado junto a dimensao da vida, sera discutido no capitulo trés em Performance,
incabamento, tendéncias e canal, mas j4 pode ser compreendido no ambito de um valor
participante em seu projeto poético, tal como configurado anteriormente na pagina 25.

Paul Zumthor, tedrico e estudioso das poéticas da voz e performance, ressalta a

contundéncia da sensorialidade na presenca corporal implicada na ideia de performance:

Relaciono-a [a performance] ao momento decisivo em que todos os elementos
cristalizam em uma e para uma percep¢io sensorial - um engajamento do corpo... O
termo ¢ a ideia de performance tendem (em todo caso, no uso anglo-sax@o) a cobrir
toda uma espécie de teatralidade... (ZUMTHOR, 2000, p. 22, grifos nossos).
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No contexto da oralidade vocal, enquanto “reminiscéncia corporal profunda, subjacente a
qualquer inten¢do de linguagem” (ZUMTHOR, 1997, p. 14), o autor comenta acerca dessa

imbricacdo enquanto produ¢do viva, em sua poténcia de expressao:

Produzindo desejo, ao mesmo tempo que é produzido por ele, o som vocal sempre
fabrica o discurso, sem que uma inteng¢éo prévia ou um conteido o tenham programado
de modo seguro. O som vocal divaga.. a menos que, falsa oralidade, apenas
verbalize uma escrita. (ZUMTHOR, 1997, p. 14, grifo nosso).

Tal fluxo de som vocal (diverso da fala, que inclui articulagdo de palavras, pois voz e
fala sdo realidades diversas), engendrado na corporalidade, estd implicado no trabalho do
intérprete-cantor, tanto nos momentos de encontro com o publico como nos ensaios. Constitui-se
em um elemento interagente nos processos de transcriagdo da interpretacdo vocal, no que tange a
transcriacao da forca estética da obra, para além de uma simples ‘verbalizacdo [semantica] da
escrita’, como indicado por Zumthor.

Enfim, ao levar-se em conta a heranga da Performance, a dimensdo relacional entre a
triade intérprete-cantor, composi¢ao e compositor ¢ transformada de um espago-tempo, no qual a
criacdo parece nao ser contemplada em funcdo da nogdo de re-evocacao do ‘que quer o
compositor’ em uma execu¢do, para a abertura de um campo espago-temporal em que o
‘momento’ e sua fluidez aberta a aspectos de imediatez, de riscos, de trocas dialdgicas com o
ambiente, se revelam de modo intrinseco, em uma performance musical.

Em funcao da contextualizagdo da palavra performance até este ponto, capacitando o
‘momento’ de encontro do intérprete-cantor com o publico como uma dimensdo criativa, em
corporalidade aberta ao acaso e a possiveis modificagdes, em relacdes dialdgicas criativas
associada no campo artistico mais a processo do que a um produto estatico, como assinalado por
Lopes (2007), considera-se a pertinéncia em substitui-la ao termo execug¢do, vindo a ser adotada
na continuidade desta tese. Fica ainda a sugestdo da abelicado completa do termo execug¢do no
ambito académico e musicoldgico da musica vocal, em fun¢do de tudo o que foi discutido
anteriormente.

Entretanto, faz-se necessario ressaltar que o aspecto anglicista do termo nao passa
desapercebido nesta reflexdo. O contrabaixista e pesquisador Fausto Borém (1997), também
refletindo acerca dessa questdo, considera a pertinéncia de sua ado¢do em fun¢do de aspectos
contextualizadores da academia musical brasileira - em grande parte agora préxima ao modelo
universitario de ensino musical norte-americano, substituinte do modelo europeu de

conservatorio musical - e da abrangéncia semantica em fo perform:
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O reconhecimento de que a maioria dos docentes de pos-graduacgdo no Brasil graduou-
se nos Estados Unidos me deixa a vontade para espantar, em mim mesmo, qualquer
impulso xenofébico quanto a preferéncia por performance musical. Resta ainda
observar que, na lingua inglesa, o verbo 7o perform ¢ muito mais abrangente do que o
verbo fo practice. (BOREM, 1977, p. 72).

O contexto da citacdo do verbo o practice, enquanto pratica musical, remete-se a uma
desvalorizagao desta enquanto atividade musical, no que parece prescindir de um trabalho
tedrico e intelectual. Tal nogdo ¢ tributdria de momentos em que na histéria da musica,
emergiram configuragdes de cunho hierdrquico, produtoras de esferas de valorizacdo e
desvalorizag¢do intrinsecas entre musica tedrica e pratica, além da desvalorizac¢do historica do
trabalho manual (escravo e do artesio) desde a Antiguidade, Grécia antiga™ - e no periodo da
baixa Idade Média. Neste ultimo periodo, em De institutione musica, Boécio, tradutor de tratados
de musica gregos para o latim e que “tanta importancia teve durante todo o Medievo e ainda no
Renascimento —, [De Institutione] é também de derivagdo classica e pitagorica®™ (FUBINI,
2002, p. 94), apresenta uma subdivisdo da musica em trés géneros diferentes. Sobre sua
subdivisdo da musica em musica mundana, humana e instrumental’’ , Enrico Fubini comenta
acerca de esferas de valorizacdo e desvalorizagdo envolvendo trabalho, razdo e sentidos

humanos, e o suprassensivel:

[A subdivisao das trés musicas] nos remete, de fato, a distingdes muito mais antigas,
sendo o substrato conceitual sobre o que se articula a dita divisdo, o que se segue: a
desvalorizacdo do trabalho manual, a baixeza do império de nossos sentidos, € o

PRichard Sennett em O artifice cita uma passagem da Metafisica de Aristoteles, explicita quanto ao assunto:
“Consideramos que em toda profissdo os arquitetos sdo mais estimaveis e sabem mais ¢ sdo mais sabios que os
artesdos, pois conhecem as razdes das coisas que sdo feitas.” Aristteles troca a palavra que costumava designar o
artifice, demioergos, por cheirotechnon, que significa simplesmente trabalhador manual’. (SENNETT, 2009, p. 33).
Sobre aspectos negativos conectados ao fazer musical ver p. 63 de La estética musical desde la Antigiiedad hasta el
siglo XX de Enrico Fubini. Nesta obra ¢ possivel ainda ter contato com a contextualizagdo que o autor realiza acerca
do pensamento grego quanto a muiisica em sua dimensao filosofica, terminologica, metodoldgica e musical.

30« tanta importancia mantuvo durante todo el Medievo e incluso en el Renascimiento —, es también de derivacion
clasica y pitagorica.”, ou seja, da Grécia Antiga.

*!'Tendo como referéncia a musica classica grega, como indicado por Fubini, a miisica mundana se refere a musica
das esferas e segundo Lia Tomas, a “harmonia em seus fundamentos, a que rege o movimento dos astros... a
sucessao das estagdes: ndo podemos escutar o som produzido aqui porquanto ela é macrocésmica. A musica humana
¢ o acordo entre a razdo e a sensibilidade, o equilibrio entre a alma e o corpo, pois enquanto concretizacdo da musica
mundana, reflete no homem a harmonia maior. Este, um microcosmo, também ¢ regido pela harmonia... Observe-se
que nestes dois casos o som se identifica com o conceito de harmonia ¢ o ouvir torna-se irrelevante. Ja para a
muisica dos instrumentos o som ¢ necessario, porém a musica produzida por eles ¢ apenas um prolongamento das
qualidades dos demais. Seus principios sdo idénticos as outras duas esferas, mas seu estatuto ¢ de ordem inferior.”
(TOMAS, 2005, p. 41, grifos nossos).
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privilégio que se outorga a razdo pura e ao ambito do suprassensivel.’*” (FUBINI, 2002,
p. 94).

O autor se refere a desvalorizagdo do musico considerado pratico (incluido também,
nesse periodo, o compositor), frente ao musico teorico. Na traducao do livro 1 de De institutione
musica realizada por Carolina Castanheira (2009) como dissertacdo de mestrado, a autora

explicita tal divisdo realizada por Boécio, de modo claro:

Boécio afirma que o musico ndo é aquele que toca um instrumento ou escreve cangoes,
mas aquele que domina e aplica os principios especulativos da disciplina. O estudo
racional ¢ considerado mais importante do que a performance e ndo depende desta.
Apenas a razdo da a habilidade para julgar o que ¢ apropriado e o que ndo ¢, podendo
identificar boas e mas influéncias da musica e controla-las. (CASTANHEIRA, 2009, p.
10, 11).

Para Boécio, ha trés classes de pessoas envolvidas com a musica: o compositor, o
instrumentista € o musico (no sentido em que o termo era usado na antiguidade”, ou
seja, aquele que tem conhecimentos musicais). As duas primeiras, devido a natureza
servil de seu trabalho, estdo submetidas a terceira. (CASTANHEIRA, 2009, p. 146).

Desse modo, ¢ possivel considerar uma tradi¢ao histérica remota de desvalorizagao
intrinseca as atividades praticas musicais e de valorizagao das teoricas.

Em funcdo de tal tradicdo - implicada na citagdo anterior de Borém quanto aos verbos fo
perform e to practice -, mostra-se significativa a nomeacao de performance para os momentos de
encontro com o publico, para as redes em que se insere a pratica musical no pais (no sentido
amplo do termo, incluindo o aspecto teorico). Acreditamos que seja possivel em um futuro,
dependente da dindmica das redes historicas, culturais e sociais que o envolvem, a emergéncia de
um termo em portugués que se refira aos aspectos processuais criativos da interpretacdo
desenvolvida pelos intérpretes abrangendo os momentos de ensaios.

Por ora e por fim, foi levado em conta o aspecto corporal/vocal na performance, nas

considera¢des de Zumthor quanto a corporalidade e a voz:

32 . C e . , . .
“.. nos remite, de hecho, a distinciones mucho mas antiguas, siendo el substrato conceptual sobre el que se

articula dicha subdivision el que sigue: la desvalorizacion del trabajo manual y de cuanto esta bajo el imperio de
nuestros sentidos y el privilegio que se le ortoga a la razon pura y al &mbito del suprasensible.”

33Segundo Castanheira “O termo latino musicus, assim como o grego mousikos, tinha um sentido mais amplo do que
o musico atual. Em linhas gerais, ndo dizia respeito aquele que sabia tocar algum instrumento, atividade que era
desvalorizada pelos tedricos musicais da antiguidade, mas aquele que teve sua alma educada através da musica.”
(2009, p. 640), ou seja, as pessoas que tiveram o estudo da musica.
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Considero com efeito a voz, ndo somente nela mesma, mas (ainda mais) em sua
qualidade de emanagdo do corpo e que, em nivel sonoro, o representa plenamente. Neste
ponto remeto ao belo livro de I.Fonagy, La vive voix™... dai o lugar central que dou a
ideia de performance. (ZUMTHOR, 2000, p. 32).

Prosseguindo, o termo fusdo ¢ citado por Sandra Abdo, também em Execugdo
/Interpretagdo musical: uma abordagem filosofica, a fim de dimensionar o aspecto de

temporalidade em Hans-George Gadamer:

O significado original, diz Gadamer, estd para sempre perdido no tempo. A
compreensdo ocorre do ponto de vista do presente e de nada adianta tentar resgatar o
passado. Mais precisamente, a compreensdo se efetiva como uma “fusdo de horizontes”,
isto é, passado e presente (autor e intérprete), juntos, constroem, a cada vez, um novo
significado. (ABDO, 2000, p. 17).

Fusdo também importa reflexdes sobre aspectos relacionais. Algo que se funde, elimina a
possibilidade continua de troca entre dois ou mais diferentes, evidenciando uma redugdo de
atividade, mobilidade e de informagdes em termos quantitativos e qualitativos. Ainda que na
citacdo esteja indicada uma relagdo de construcdo de um novo significado a ser realizada,
conjuntamente, entre passado e presente, e a autora tenha associado a essas instancias temporais,
respectivamente, a figura do compositor e do intérprete-cantor, o transito relacional proposto ¢ o
de sintese, da redu¢ao a um so.

A condicdo de mesticagem como visto no capitulo um oferece outra possibilidade
relacional, diversa a fusdo, compreendida ndo apenas em seu aspecto étnico mas também na
“interacao entre objetos, formas e imagens da cultura. A mesticagem nao opera por fusdo, que
apaga as diferencas, nem por mero reconhecimento das diversidades, que as mantém isoladas... ”
(PINHEIRO, 2009, orelha). Ela se remete a configuragdes em relacdes moveis entre estruturas
ou objetos, em constante troca sem que dai resultem sinteses unificadoras, em constante
inacabamento ¢ movimento, ou ainda, disposi¢des nas quais diferentes se relacionam em
fronteiras permedveis, onde um inter-relacionamento ¢ observado. Trocas permanentes gerando
configura¢des em mosaicos, transito constante que rompe com concepgdes bindrias como ‘centro
e periferia’ de hierarquizagcdo implicita, abandonadas em favor de uma constante ‘tensdo

relacional’:

Tais modos ndo binarios desconhecem o dilema entre identidade e oposicdo: a
mesticagem se constitui como uma trama relacional, conectiva, cujos componentes ndo

34 .
A voz viva.
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remontam saudosa e solitariamente a instncias autorais perdidas, mas sim festejam o
gozo sintatico dessa tensdo relacional que se mantém como ligacdo movel em
suspensdo. (PINHEIRO, 2007, p. 10).

Um olhar a investigagao relacional entre obra, intérprete-cantor € compositor (presente
ainda em abordagens a informagdes de suas redes historico-cultural e biograficas) no processo de
criacdo da interpretacdo, ndo parece se remeter a dimensdo de movimento em horizonte de fusoes
(onde perdem-se o um e o(s) outro(s) emergindo um unico), mas sim, parece melhor
caracterizada na de mesticagem, como flexibilizacdo no fluxo constante de troca de informagdes
entre intérprete e obra, onde cada um se mantém separadamente, mas suas interacdes constantes
e nao hierarquizadas criam propriedades moéveis conjuntas, advindas de conexdes flexiveis
estabelecidas entre si.

Entretanto, a relagdo horizontal da mesticagem ndo parece inteiramente implicada no
termo recriagdo. Este termo - ja presente nas polémicas da Rassegna, na aprovagao do critico
Guido Gatti da nogdo de recriacdo da obra de arte (FUBINI, 1994) - aparece, atualmente, em
alguns estudos, como os citados em Milani e Santiago (2010). E possivel que a ideia de re-
criagdo (o hifen esta sendo utilizado intencionalmente) possa vir a trazer a noc¢do de uma
criacdo que busque evocar um significado autoral, criar novamente o que ja foi criado, sem que
fique claro o transito relacional implicado. Com ela, talvez se corra ainda o risco de compreensao
das proposi¢des grafadas na partitura como uma necessidade, ainda, da re-evocagdo de ideias do
compositor configuradas com algum sentido restritivo. Note-se que apesar de ser possivel
localizar na obra do poeta e tradutor Haroldo de Campos a palavra recriag¢do, o poeta tenha
vindo a criar e, ainda, a utilizar o neologismo transcriacfo para o trabalho de criagdo em carater
tradutorio. O prefixo em re-criar € o mesmo de re-evocagdo. Apesar de co-criagdo nao possuir o
prefixo re, parece ter a desvantagem de ndo explicitar como seria o transito da dimensao do
‘junto’ ou conjunto, contemplado pelo prefixo co-.

Frente aos termos discutidos, dialogando com a condicdo da mesticagem, a ideia de
transcriagdo no ambito dos processos de criagdo artistica e a relagdo artista e matéria na qual ...
ha mutua incitagdo. Nessa troca reciproca de influéncia, artista e matéria vao se conhecendo,
sendo reinventados e seus significados sdo, consequentemente, ampliados” (SALLES, 2010, p.
160, grifo nosso), propomos reciprocidade (ndo sendo possivel re-ciprocidade), que parece
explicitar o transito, o fluxo em seus sentidos de vaivém, vias de caminhos a serem trilhados nos
processos de criagdo da interpretagdo, em trocas horizontais e continuas.

Concluimos este topico sugerindo e optando pela utilizacdo dos termos performance

suprimindo execugdo, e por reciprocidade criativa ao invés de re-evocag¢do, re-criagdo ou co-
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criagdo, uma vez que acolhem e explicitam, como ferramentas de investigacdo aos processos de
criacdo da interpretacdo, a dimensdo da criagdo em um transito como via de mao dupla, vaivém

constante, processual, inacabado e mesti¢o, em tensao permanente.
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Interpretacio vocal e processos de criacio — metodologia e referenciais

Este topico se inicia a partir das discussdes anteriores quanto a entendimentos que vem a
restringir a compreensao e constituicdo da interpretagao a dimensao dos pardmetros musicais €
estilisticos citados, e ainda, a discussdo de terminologias envolvendo a inclusdo ou nao da
dimensdo da criagdo nos processos de criagdo da interpreta¢ao vocal.

Por certo que interagdes sdao desenvolvidas a partir dos parametros citados, mas
focalizando assim a interpretacdo, apenas no discurso musical, tais interacdes se configuram de
modo disperso e reduzido em relagdo a compreensao da interpretagao vocal em modo amplo, em
sua complexidade, quanto aos possiveis aspectos constituintes de sua rede criativa, da qual
participam outros elementos como a corporalidade em instancias perceptivas, emocionais e
logicas, em interconexdes de naturezas diversas.

Mas investigar processos de criagdo da interpretagdo realizados pelo intérprete-cantor
oferece, inicialmente, o desafio de refletir sobre uma “unidade complexa, um ‘todo’ que nao se
reduz a ‘soma’ de suas partes constitutivas.” (MORIN, 2007, p. 20). Assim, assumimos a busca
pelo respeito a necessidade de prote¢ao ao “todo,” configurado como unidade complexa por
Morin. Nossa opg¢ao por um percurso de analises e reflexdes sobre seus elementos constituintes,
orientados em organizacdes de conexdes moveis, instaveis, em didlogo com o acaso, em uma
rede de simultaneidade de acdes ausentes de hierarquia segundo Cecilia Salles (2006), vem nos
afastar do risco de fracionamento, com possiveis consequéncias implosivas para o fendmeno,
redutoras e ndo produtivas para o aumento de conhecimento na area.

A complexidade do todo aqui compreendida ndo como um todo homogéneo, compacto ou
essencial, mas um todo multiplo em que se fazem presentes conjuncdes, alternancias e, além da
atracdo, o afastamento como assinalam Laplantine e Nouss (2002), implicado na dinamica de
tempos que agenciam esperas do criador pela obra, da obra pelo criador, momentos de dividas,
hesitagdes e bloqueios compreendidos como tempo da criagdo, indicado por Cecilia Salles
(2010).

Cabe refletir, assim, acerca das relagdes envolvidas no complexo fendmeno da
interpretagdo. Elas poderiam ser definidas separadamente, configuradas em pesquisas isoladas
como ‘intérprete-cantor e partitura’, ‘intérprete-cantor e informagdes de redes historico-culturais

que circundam o compositor’ e ainda, ‘intérprete-cantor e pe¢a musical em fluxo sonoro’, sem
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que aspectos conectivos dos mesmos fossem evidenciados. Mas nesse caso, os dualismos
provocariam fragmentagdes improdutivas porque negadoras das conexdes existentes.

Portanto, os elementos que vao compondo e interagindo nos processos de criagdo da
transcriagdo (esta configuracao ¢ discutida no capitulo dois) da interpretagdo vocal serdo
investigados na instancia processual de criacdo com tendéncias (possiveis atratores) constituindo
uma partitura outra que se revela, mais do que singular, mestica em seu engendramento,
tornando clara a natureza da Interpretagdo vocal, diferentemente de uma execug¢do como
discutido anteriormente.

Os elementos que a compde processualmente (abertos a introdugdo do acaso) interagem
em criagoes como transformacées em redes da criagdo, implicando em conexdes entre

percepgdo, memoria e imaginacao e procedimentos artisticos:

A criacdo [como transformag¢ao], como um processo em rede, destaca o estabelecimento
de relagdes; no entanto, para compreender melhor o ato criador interessa-nos a natureza
destes vinculos, que podem ser observados sob o ponto de vista das singularidades das
transformagoes operadas. Essas transformac¢des acontecem nos modos como se da a
percepgdo do artista, nas estratégias da memoria, nos processos artisticos agindo sobre
as matérias-primas e na forga da imaginagdo. (SALLES, 2010, p. 26).

Os vinculos citados pela autora, em suas naturezas singulares, especificas, envolvem
nesta tese, conexdes tecidas entre os elementos grafados na partitura, as informagdes de redes
historico-culturais ligadas ao compositor, a partitura, ao intérprete-cantor e seus filtros de
mediacdo em percepgdes, sensacdoes, memorias, imaginagdes, emogdes, sentimentos, operagdes
logicas.

esse processo ¢ visto em um transito constante, e tal como indicado ao final do tépico
anterior vai sendo estabelecido nas relacdes entre artista e matéria agenciadas a partir da

reciprocidade.

faSR]

A instancia processual ¢ investigada em uma dimensdo relacional e direcionada

Qo

perspectiva de pulverizacdo de uma possivel ‘origem identitdria’ que compareca subjacente
caracterizagdo dualista® de intérprete-cantor/partitura ou intérprete-cantor/compositor, em
dinamicas relacionais de reciprocidade, mesticagem, mutualidade. Nestas, a caracteristica
signica®® dos elementos participantes dessas redes estd ainda implicada. Algumas de suas

dimensodes serdo discutidas neste topico, a partir da fundamentacdo da semidtica peirceana na

*Construgio de frase inspirada (utilizando termos) em anotagdes de aulas de Amélio Pinheiro, 2008.
*No sentido peirceano do termo.
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Critica de processos € Redes da criagdo na obra de Cecilia Salles, e nos dois proximos capitulos,
envolvendo a notagdo musical e o sujeito semidtico.

A Mesticagem ¢ trazida ao didlogo a partir da obra de Amalio Pinheiro (2007, 2009) e
Francois Laplantine & Alexis Nouss (2002), a fim de configurar como tais modos especificos
relacionais podem ser implicados em qualidades relacionais dos processos de criagao da

Interpretagdo vocal:

... n3o lhes ¢ suficiente o hibridismo, pois que & mesticagem ndo interessam apenas as
proximidades e aglomeracdes de fronteira, mas principalmente as inclusdes e conexdes
sintaticas, através de todos os procedimentos, de toda e qualquer linguagem, que
transformam o separado, seja distante ou contiguo, em reticulas ou labirintos de
alteridades em acio e reacdo. (PINHEIRO, 2009, orelha, grifos nossos).

Ora, a mestigagem contradiz precisamente a polaridade homogéneo/heterogéneo. Ela
oferece-se como uma terceira via entre a “fusdo” totalizadora do homogéneo ¢ a
fragmentacdo diferencialista do heterogéneo. A mesticagem ¢ uma realidade complexa,
cujos componentes mantém a sua integridade. (LAPLANTINE & NOUSS, 2002, p. 80).

Desse modo, a partitura com os elementos musicais/texto nela contidos, o intérprete-
cantor e a figura do compositor implicita em informagdes de suas redes historico-culturais e
biograficas, vao sendo processualmente tecidos na complexidade de tramas em ‘reticulas’,
configurando mosaicos de alteridades a partir de conexdes sintaticas, mas mantendo sua
integridade, diversamente a realidade da fusdo ou da sintese dialética. Nesse ponto, ¢ possivel se
falar, em uma qualidade relacional especifica.

Mas para compreender a dimensdo de redes tecidas, processual e criativamente, no
trabalho da Interpretacao, cabe refletir mais amplamente acerca do aspecto da criacao a luz do
referencial teorico-critico em Critica de processos € Redes da criagdo na obra de Cecilia Salles
(1990, 2006, 2008, 2010, 2011).

A autora discute a criacdo artistica em seus aspectos dinamicos, de movimento, em suas
caracteristicas gerais, € possibilita ainda, o acesso as suas singularidades.

Para compreender alguns pressupostos desenvolvidos em sua obra, fundamentais para o
dimensionamento da criagdo na Interpretacdo, trazemos sua fala em um de seus primeiros
trabalhos no ambito da discussdo da criagdo sob o ponto de vista da semidtica peirceana:
“Tomamos em conta a cria¢do, de um modo amplo, como um signo em termos peirceanos —
signo esse cuja concepgao dinamica lhe € intrinseca.” (SALLES, 1990, p. 13, grifos nossos).

A concepg¢do dinamica pode ser compreendida como referéncia ao processo de semiose,

acdo dinamica dos signos, produzindo um continuum de representacdes signicas que se dao
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processualmente: “a acao do signo, semiose, ¢ a de ser interpretado por outro signo.” (SALLES,
1990, p. 13). Comegando por compreender signo na semiotica peirceana sao encontradas muitas
defini¢gdes do mesmo na obra de Peirce, cujo carater de complementaridade ¢ apontado pela
autora (1990). Transcrevemos a definicdo de Peirce utilizada para evidenciar a sequéncia

processual signica de modo claro:

...signo como qualquer coisa que ¢, por um lado, de tal modo determinada por um
objeto e, por outro lado, de tal modo determina uma ideia na mente de alguém que esta
ultima determinagdo, chamada de interpretante do signo, ¢ consequentemente
determinada mediatamente por aquele objeto. (CP 8.343).

Assim, o signo em sua composicdo triddica possui uma fun¢do mediadora quanto a
representacdo. Por um lado ele ¢ determinado pelo objeto e, por outro, determina o

interpretante®”:

Todos os trés correlatos sdo signos, sendo que aquilo que os diferencia ¢ o papel logico
desempenhado por todos eles na ordem de uma relagao de trés lugares. Esta relacdo
engendra-se de tal modo que ndo é o caso meramente de contar linearmente os niimeros,
1, 2 e 3. Entre os trés correlatos, algo intrincado se trama. (SANTAELLA, 2008, p.
17, grifo nosso).

A criagdo como processo sem um “ponto inicial, nem final” trata de dimensdes
constantes em um continuum de criacdo em ‘interpretagdes semidsicas’ (acdo do signo de
interpretar e ser interpretado continuamente), em constante movimento, mas com tendéncias. No
ambito do ‘processo como causagdo final’ € possivel verificar uma das perspectivas de tais

tendéncias:

Tendéncia para a verdade ¢ tendéncia para fazer contato com a realidade, que ¢ a fonte
do dinamismo que impulsiona o signo: o poder de geragdo da cadeia objeto-signo-
interpretante... Ransdell (1979) lembra que no contexto tedrico de Peirce ha o abandono
da ideia de que exista algo como um critério de verdade. Esta perspectiva ndo envolve
verdades finais ou absolutas.” ** (SALLES, 2011, p. 165, 166, grifo da autora).

A agdo do signo como interpretante, descrita nesta citacdo como que “determina uma ideia na mente de alguém”,
ligada assim a uma possivel mente humana, foi assim definida por Peirce como um modo simplificador para que
pudesse ser melhor compreendido, mas cabe especificar que o que € determinado como interpretante € algo que se
refere ao signo e ndo a agdo de interpretar realizada posteriormente a esta acao.

*Ver Teoria geral dos signos de Lucia Santaella para aprofundamento acerca da triade signo, objeto, interpretante e
suas tricotomias na semiotica peirceana.
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No ambito da criagdo literaria, mas extensiva a criagdo artistica em geral, a criacdo ¢
apontada em seu carater de “processo télico, com propésito, com meta. O escritor [artista]
busca a verdade que a obra acabada lhe dara. A verdade na obra de arte deve ser vista como algo
passageiro, mutavel, ndo eterno...” (SALLES, 1990, p. 17, grifo nosso).

Assim, compreende-se que o intérprete-cantor possui um propésito, um “desejo
operativo” (SALLES, 2011, p. 167) como definido por Peirce, envolvendo uma meta como
busca da verdade (mutéavel), ou seja, a interpretacdo da peca musical transcriada.

Essa verdade “¢é construida ao longo do processo, a medida que a obra vai ganhando
materialidade com modos de funcionamento préprios.” (SALLES, 2011, p. 141, grifo nosso).

Nesse processo de construgdo de verdades artisticas, uma perspectiva ainda deve ser
mencionada, relativa ao ato criador que “mostra-se como uma profunda investigacdo da verdade
do artista... O criador estabelece, portanto, uma ligagdo entre a verdade da obra e sua propria
verdade.” (SALLES, 2011, p. 140). No capitulo trés sera possivel entrar em contato com esta
configuracdo mutua entre os intérpretes-cantores e a Cangdo de Amor.

O processo de criagdo, tal como proposto na Critica de processos, pode ser compreendido

como:

um movimento falivel com tendéncias, sustentado pela légica da incerteza, englobando
a intervengdo do acaso e abrindo espago para a introducdo de ideias novas. Um processo
no qual ndo se consegue determinar um ponto inicial, nem final. (SALLES, 2006, p.
15).

A incerteza do acaso diz respeito também a vagueza do processo, a qual o artista (e
pode-se incluir o intérprete-cantor) se mantém fiel, como indicado por Cecilia Salles (2011), sem
que procure saber de antemao como sera a obra antes de seu processo de criacao ser percorrido,
vivenciado. O acaso, inserido em um movimento falivel continuo, diz respeito também a modos

como o artista poderd lidar com tal possibilidade:

Nesse processo, o artista ¢ um elemento controlador. Ele pode temer o inesperado,
aquilo que parece dotar a obra em criagdo de vida propria; ou pode recebé-lo com
alegria como um aliado que lhe expande os limites da linguagem - Gombrich (86).
(SALLES, 1990, p. 64).

A indicagdo da presenca do inesperado referenciado em momentos nos quais algo
interfere em sua cria¢do, podendo ser acolhido em comportamentos diversos, foi comentado por

Fernando e Rosana (em citagdes apresentadas no topico anterior, pagina 36 e no capitulo trés em
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Performance, inacabamento, tendéncia e canal). Os dois intérpretes-cantores indicaram lidar
com tais situacdes em seus processos de criacdo, em momentos de performances, como aliadas
ao arejamento e expansao da criagao.
Pensar processos de criacao da Interpretacao vocal como Redes da Criagdo implica as
compreender como:
. rede de conexdes, cuja densidade esta estreitamente ligada a multiplicidade das
relagdes que a mantém. No caso da constru¢cdo de uma obra, podemos falar que, ao

longo desse percurso, a rede ganha complexidade a medida que novas relagdes vao
sendo estabelecidas. (SALLES, 2006, p. 17).

... a criagdo pode ser discutida sob o ponto de vista tedrico, como processos em rede: um
percurso continuo de interconexdes instaveis, gerando noés de interacdes, cuja
variabilidade obedece a alguns principios direcionadores.(SALLES, 2010, p. 17).

Os processos de criacdo da Interpretagdo vocal sdo compreendidos como processos que
vao se desenvolvendo em redes de conexdes envolvendo filtros de percepgdo, aspectos
somaticos, emocionais e logicos, ndo lineares, faliveis, mas com tendéncias, abertos a
intervengdo do acaso e introduzindo ideias novas em transcriagdes realizadas.

Nas redes da criagdo processual as tendéncias estao interligadas aos projetos poéticos que
interagem como principios direcionadores, no que diz respeito a “planos de valores, formas de
representar o mundo, gostos e crengas que regem seu [do artista] modo de agdo. Esse projeto esta
inserido no espago e tempo da criagdo, que inevitavelmente afetam o artista.” (SALLES, 2010, p.
46).

Consoante a um “pensamento das relacdes em oposicdo a um pensamento das esséncias”
(SALLES, 2006, p. 17), a autora cita caracteristicas significativas dos processos de criagao
compreendidos organicamente no conceito de rede: “simultaneidade de agdes, auséncia de
hierarquia, ndo linearidade e intenso estabelecimento de nexos.” (SALLES, 2006, p. 17).

Algumas nogdes que suportam a Critica de processos € Redes da criagdo sao
especialmente importantes para os processos de criagdo do intérprete-cantor, como a nao
linearidade (interligada a vagueza do processo citada na pagina anterior), um processo ausente de
hierarquia no qual todas as cogni¢des possuem o mesmo valor e a da entrada de ideias novas.

A entrada de ideias novas diz respeito, por um lado, a um tipo de raciocinio logico
desenvolvido por Charles S. Pierce, a abducao, que insere no ambito cientifico o processo de
formulagdo de hipoteses com fins explicativos de algo e, por outro lado, ao julgamento
perceptivo no processo de percep¢do. A abdugdo pode ser descrita como um processo “que

consiste, portanto, em examinar os fatos e permitir que sugiram uma teoria que os explique.
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E uma inferéncia que envolve a preferéncia de uma hipdtese em detrimento de outras, que
também poderiam explicar os fatos.” (SALLES, 2011, p. 169, grifos nossos).

Santaella comenta acerca da proximidade possivel entre a abdugdo™ e o julgamento
perceptivo:

. a abdugdo é uma espécie de julgamento de percep¢do, ou melhor, ambos sdo
exatamente similares até um certo momento do processo, s6 se separando no fim. O
resultado da abducdo, a hipoétese ou conjectura, pode ser submetido a critica, enquanto,
do outro lado, seria tdo absurdo criticar um julgamento perceptivo quanto seria ridiculo
criticar o crescimento de nossos cabelos. (SANTAELLA, 2004, p. 118).

A pratica abdutiva se mostrou recorrente nos relatos dos intérpretes-cantores e ter a
possibilidade de compreende-la a partir da no¢do de abdugdo traz a luz, na categoria de um
pensamento 16gico, processos de inferéncia perceptiva, aproximando ainda as analises criticas do
material das entrevistas de interconexdes das redes de criacao dos intérpretes-cantores.

A conex@o citada pela autora entre o julgamento perceptivo e o processo de abdugdo diz
respeito a teoria da percep¢do peirceana, a ser retomada no capitulo dois. O primeiro se
caracteriza por ser um julgamento indubitavel, também falivel, mas sobre o qual nao sdo
lancadas duvidas durante seu processo de formulagdo, uma vez que a vida humana poderia assim
se tornar “insana, esquizofrénica, ndo conseguiriamos sequer sobreviver, se estivéssemos a todo
instante colocando nossos juizos de percep¢ao em duvida. A abducdo, ao contrario, pode e deve
ser submetida a critica.” (SANTAELLA e VIEIRA, 2008, p. 62).

Nos capitulos seguintes, outros aspectos da Critica de processos envolvidos nos
processos de criacdo como experimentagdo, ato comunicativo, redes culturais, matéria-prima,
procedimentos artisticos serdo ali retomados e explicitados como referenciais convocados a

partir do material para as andlises dos processos criativos das interpretacoes.

*A professora e pesquisadora Lucia Santaella comenta o enfrentamento realizado por Peirce acerca da abordagem
ao contexto em que as hipdteses vem a ser geradas e selecionadas (ou seja, o processo de engendramento e selegdo
de hipéteses), incluindo o acaso e o papel da logica (e determinagio) ai implicados. E assinalada uma mudanga, com
a proposi¢ao da abdugdo como pensamento logico da descoberta, em relagdo ao método hipotético-dedutivo em que
“uma hipoétese ¢ expressa numa afirmacdo geral, observagdes sdo feitas e expressas em afirmagdes particulares e a
conclusdo ¢ deduzida e testada pela experiéncia.” (SANTAELLA, 2004, p. 98). Segundo a autora, no “mundo dos
logicos, dos cientistas e até dos filésofos interessados na metafisica...a maioria deles nega que haja uma logica
interna ao processo de propor uma hipédtese. Se existe uma légica da descoberta, sua tarefa deve se restringir a
investigacdo dos métodos de testar as hipoteses que ja se apresentam em estado de hipotese. Tudo que vem antes de
seu aparecimento, os estagios iniciais que levaram a ela, o ato de concebé-la ou crid-la sdo todos irrelevantes para a
analise logica do conhecimento cientifico.” (SANTAELLA, 2004, p. 98, grifo nosso). Na historia recente da ciéncia,
a autora indica uma preocupacao nascente com este ambito de geragdo e selecao de hipoteses, para o qual acredita
que a teoria pioneira de abducdo de Charles S. Peirce tem muito a contribuir. Para aprofundamento ao tema ver O
meétodo anti-cartesiano de C. S. Peirce de Lucia Santaella.
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Capitulo 2 — Percepcio e transcriacio

Percepcio artistica

A percep¢do como agdo transformadora se mostrou um aspecto significativo no
acompanhamento critico dos processos de cria¢do dos intérpretes-cantores, mais especificamente
quanto aos filtros mediadores de sensa¢do, memoria e imaginacdo e seus modos relacionais
implicando intérprete-cantor, partitura, compositor ¢ informagdes de suas redes historico-
culturais e biografica.

Em fun¢do da dimensdo ampla que veio a tomar serd discutida neste topico em seus
aspectos de percepgdo artistica - tal como compreendidos na Critica de processos € Redes da
criagdo - ¢ da teoria da percepc¢ao de Charles S. Peirce, discutindo aspectos da aquisicdao de
conhecimento € comunicagdo. A teoria ecoldgica da percepcdo de James Gibson possui
complementaridades a teoria peirceana, como assinalado por Lucia Santaella (2012) e sera
trazida em seus aspectos de mutualidade, affordances e invariantes, percepcao direta, sintonia e
‘estados de atengdo’ no tdpico subsequente a este, também com vistas a discussdo acerca de
qualidades relacionais e de comunica¢ao envolvendo processos de criagdo da interpretacao

vocal.

Meméria afetiva - musica de caAmara*

Retomando a contextualizacdo acerca da investigacdo de processos de criagdo em rede,
qual seja, a de “discutir a criagdo com o auxilio de um corpo teodrico de conceitos organicamente
inter-relacionados” (SALLES, 2006, p. 16), a reflex@o acerca da percep¢do artistica segue tal
orientagdo. Aspectos de memoria, sensacdo € imaginacdo se encontram envolvidos em
interconexoes, € deste mesmo modo, serdo discutidos.

Inicialmente, a percepgdo artistica ¢ compreendida na abrangéncia da proposi¢do de
criagcdo como transformacgdo, que se interessa pela natureza das conectividades das relagdes que
vao sendo tecidas nas redes processuais da criagdo pela via das singularidades das

transformagdes que vao sendo desenvolvidas:

%0 termo pode ser revisto em referéncia realizada na pagina 11.
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Estas transformac¢des acontecem nos modos como se di a percepg¢do do artista, nas
estratégias da memoria, nos procedimentos artisticos agindo sobre as matérias-primas e
na for¢a da imaginagdo. (SALLES, 2010, p. 26, grifo nosso).

Como um dos filtros de mediagcdo do intérprete-cantor no encontro com a partitura e
informagdes das redes historico-culturais proprias a si, a partitura e a figura do compositor, a
percepgdo artistica contribui com aspectos de qualidade sensivel e de inferencialidade, inerentes

a0 processo perceptivo:

[percepcio artistica:] Atividade criadora da mente humana, que ¢ uma acdo
transformadora. O filtro perceptivo processa o0 mundo em nome da criagdo: em uma
coleta sensivel e seletiva, o artista recolhe aquilo que o atrai. Ha reniténcias de seu olhar
que refletem o modo de um determinado artista se apropriar do mundo. As percepgoes
interagem com a experiéncia passada, portanto, ndo é divorciada da memoria. As
sensagoes tém papel amplificador, permitindo que certas percepgdes fiquem na
memoria. (SALLES, 2010, p. 23).

Tal percepgdo artistica agencia no processo de acgdo transformadora, modos de
interagao em rede de dimensdes tradutorio-criativas, seletivas e interativas com a memoria ¢ as
sensacoes.

Em relacgdo a esses aspectos nos processos de criacdo dos intérpretes-cantores foi possivel
observar o aspecto da sensa¢do como um filtro singular recorrente em seus relatos. Pode estar
ali implicado, de modos diversos, o processo de memoria sensitiva, tipo de memoria que se
apresenta como interagente na atividade criadora a ser investigada através de conexdes entre
memoria e sensacao.

Tal como conceituada na obra de Jean-Yves e MarcTadi¢ (1999), a memoria sensitiva se
constitui em um tipo de Memoria afetiva. Ela traz uma sensagao “que nos invade, da sensacao
experimentada uma vez antes, mesmo que a lembranca da imagem nio chegue a
consciéncia.”*! (TADIE, 1999, p. 177, grifo nosso).

A memoria sensitiva diz respeito assim, a uma vagueza qualitativa de sensa¢do que vem a
ser experienciada, mesmo sem estar atrelada a qualquer lembranga direta do momento em que foi
anteriormente vivenciada. Apenas a pura sensagdo. Sensacao de um momento ja anterior, como
que transpondo uma linha temporal, ela vem a ser vivida igualmente aquele instante. Sua

presentidade ¢ inequivoca para os autores. Nao ¢ uma sensacdo que, de algum modo, vem a ser

#1« . de la sensation ressentie autrefois avant, ou méme sans, que le souvenir image ne parvienne a la conscience.”
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revivida como outra; parece ser a propria, sentida em um tempo anterior retornando em seus
circuitos psicofisicos.

Ha nesse tipo de memoria, descrita por Jean-Yves e Marc Tadié como inconsciente, uma
situagdo especifica de vivacidade ¢ presentidade contundentes, além da predominancia do

aspecto de qualidade que a constitui:

Nao ¢ a lembranga imaginada da sensagdo que sentimos em uma época, € ela mesma
que ressurge. A doce caricia de uma pele acetinada... a picada de uma agulha... ela nos
faz sentir no presente, a emocdo sentida no passado, idéntica ¢ também
intensa.(TADIE, 1999, p. 189, grifos nossos)*.

Esse momento inconsciente, intenso de percep¢ao, em que a qualidade do que se percebe
se faz predominante, na vivacidade de algo que se apresenta como fisico em seu aspecto
corporal, de corporalidade em sensagdo como assinalado por Jean Yves e Marc Tadi¢ (1999).

Nessa memoria sensitiva, “a impressdo chega primeiro, nos preenche; apenas em um
segundo momento a materialidade do fato passado, suporte desta sensagdo, chegara a nossa
consciéncia, se contudo ela ai chegar.” (TADIE, 1999, p. 190). A sensacdo evocada pelos
eventos dos momentos do presente os suplanta e € revivida ao invés destes: “Esta impressdo nao
¢ suscitada pela beleza do espetidculo presente, mas pelo renascimento daquela de outrora,
acordada por esta daqui.” (TADIE, 1999, p. 190)*.

O tenor Fernando Portari se referiu a uma situacdo bem proxima a presentidade citada,
em relacao ao inicio da Cangdo de Amor. A primeira frase, sonhar na tarde azul do teu amor
ausente, propde, ou oferece (termo utilizado por Gibson e que serd abordado no capitulo dois),
ou, indica ao intérprete-cantor uma localizacdo geografica em alguma materialidade com uma
qualidade de cor azul, que poderia ser responsavel pela formacdo de alguma imagem de tarde
azul vista, vivenciada em algum tempo. Mas o que o tenor indica como uma das possibilidades, ¢

algo proximo a memoria sensitiva:

Fernando: ... ou pode ndo ser mais tarde azul nenhuma, a tarde azul ser s6 uma
metafora de uma sensacio. (grifo nosso).

#2«C’est ne plus le souvenir imagine de la sensation que nous ressentions a I’époque, c’est elle-méme qui resurgit.
La douce caresse d’une peau satinée... La piqlire d’une aiguille, la mémoire affective vraie n’existe que dans la
mesure ou elle nous fait ressentir dans le présent 1’emotion ressentie dans le passé, identique et aussi intense.”
BeCette impression n’est pas suscitée par la beauté du spectacle présent, mais par la reviviscence de celle d’autre
fois, réveillé par celui-ci. “
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Nessa “metafora de uma sensagdo”, como tarde azul, estd implicada uma sensagao
agenciada na memoria do intérprete-cantor associada a proposi¢do do poema, mas que nao
corresponderd, necessariamente, a situagdo especifica em que veio a ser gerada. O que vem a ser
evocada ¢ a sensagdo que foi sentida e veio a gerar sua marca na memaoria. Nesse processo, como
ressalta Cecilia Salles, “as percepgdes interagem com a experiéncia passada, portanto, ndo ¢
divorciada da memoria. As sensagdes tém papel amplificador, permitindo que certas percepgoes
fiquem na memoria.” (SALLES, 2010, p. 23).

Portanto, uma memoria sensitiva rememora a sensagao que vem a Ser novamente
revivida e, tal como evocado por Fernando, leva o intérprete-cantor a vivenciar em suas
interpretacdes nos ensaios e performances, apenas a sensagao criada a partir dos affordances da
partitura, no caso citado, alguma tarde azul. Note-se que o termo ‘revivida' implica em
mobilizacao de vida.

Para Licio, ha implicada nessa frase inicial da cangdo, uma sensa¢ao que de algum modo
estd ligada a um tipo de memoria, uma vez que para ele so € possivel ter a sensagdo de auséncia

de algo que ja foi conhecido:

Licio: ... realmente existe uma nostalgia porque € sonhar na tarde azul do teu amor
ausente, quer dizer um amor ausente. Um amor ausente € um amor que vocé conhece,
ou conheceu, se nao ele ndo teria... voc€ s6 tem a sensa¢ao de auséncia se houve um dia
a presenga. Ou, pelo menos, mesmo que a presenca nao fosse fisica, tenha sido uma
presenca emocional. Entdo, a auséncia existe. (grifos do intérprete-cantor).

Adelia se refere também a uma sensa¢do de ansiedade, mas uma ansiedade que ndo vinha
junto com a imagina¢ao de algum quadro de memdria especifico. Mesmo tendo tido contato com
as palavras do texto, ndo foi indicada uma constru¢do de situagdo especifica em termos de

imaginagao geografica de lugar ou imagem delineada:

Adelia: A gente sente que sdo palavras chave dentro da frase, do verso e a partir dai
entdo que eu construo, as vezes, a frase toda, até a palavra dor. Entdo tem uma
sensacao..., ansiedade. Mas o que eu acho também que a melodia ela pede, eu acho que
nessa progressdo “la ra ri, na ri nari” [cantarola o trecho relativo ao texto “suportar a
dor cruel..”] ela pede um movimento, ela pede, a prépria misica, as vezes, ela sugere
ou pede, enfim. Esse movimento dos ritenutos, rallentandos, eu acho que isso também,
e eu sentia as vezes isso, a musica esta pedindo isso...(grifos nossos).

A soprano associou, ainda, a uma nocao de lembranga:

Adelia: Nessa primeira frase digamos, seria uma espécie de lembranca.
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Mas nao um tipo de memoria romdntica, que € “esta tentativa de reencontrar, retornando
naquele quadro em que nos confiamos nossos sentimentos, a sensagdo ela mesma.”** (TADIE,
1999, p. 177).

Talvez o que estivesse sendo acessada fosse, através do texto como metafora, a memoria
da sensa¢do de uma ansiedade, mas de modo que a situagdo vivenciada, inicialmente, ndo vem a
comparecer.

O que se observa ¢ que a sensagdo de ansiedade associada a uma dor indistinta,
inespecifica (pois ela poderia estar especificada em algum ambiente geografico ou relacionada a
alguma pessoa corporalizada em uma imagem) advinda em conexdo ao texto poético, foi
conectada também, a partir de um trecho de “progressdo” musical em que as alturas vao ficando
mais agudas em marcha ascendente.*

A indicagdo de uma situagdo de comunicagdo presente na citacdo da soprano, de que a
musica “pede” algo ou “sugere”, sera comentada no capitulo dois, pois envolve aspectos das
teorias da percepcao ecologica de James Gibson.

A memoria sensitiva, como tendéncia observada nos processos de criagdo dos intérpretes-
cantores, parece indicar uma situagdo especifica na vivéncia interpretativa, no ambito da musica
de camara e que talvez possa mesmo ser observavel em outros estilos musicais de interpretacao
(observando seus contextos especificos).

Essa hipdtese ndo ¢ de todo irreal, pois j4 em uma peca de outro estilo musical, da
chamada musica contemporanea brasileira - Cangoes dos Dias Vdos 3 de Luis Carlos Csekod
analisada em nossa dissertacao de mestrado -, foi observada pelo baritono Inacio de Nonno que a
interpretou, uma sensa¢do que ndo trazia junto em sua manifestacdo, alguma lembranga
‘consciente’ de uma situagdo em que fora vivenciada.

A sensagdo era de angustia, associada a um mesmo tipo de elemento musical, o
glissando, em que os sons sdo produzidos de modo subsequente em um deslizamento

escorregadio e rapido, tanto em modo descendente quanto ascendente:

Inécio: ... sobretudo o glissando, tanto o ascendente quanto o descendente, os dois.
Vinha sempre uma impressdo de angustia...Eu niio estava preocupado em passar
nada naquele momento, mas o que eu sentia... (grifos nossos).

#e  cette tentative de retrouver, em retournant dans les cadres auxquels nous avons confié nos sentiments, la

sensation ceux-ici.”
Marcha se constitui em um padréio ritmico-melédico ou harménico de um trecho musical, neste caso uma melodia,
que vai sendo repetido de modo subsequente, mas em alturas cada vez mais agudas ou mais graves.
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A memoria sensitiva ¢ um tipo de memoria afetiva: “A memoria afetiva € aquela que nos
faz experienciar, a evocacdo de uma lembranca, um sentimento, uma impressdo, uma
sensagdo.”*® (TADIE, 1999, p. 177). Jean -Yves ¢ Marc Tadié acreditam que a “Meméria afetiva
verdadeira seja a que nos faz experienciar, sentir uma sensacdo.””” (TADIE, 1999, p. 184).

A memoria imaginativa, outro tipo de memoria afetiva, trata a sensacdo de modo diverso
da sensitiva. Ela seria responsavel, segundo os autores, pela imagina¢do de lembrangas nas quais
a impressdo relembrada parece trazer a ‘carga afetiva’ experienciada anteriormente, mas na
realidade, essa carga ndo retorna tal e qual. A carga afetiva que vem a ser experienciada ¢ a
ligada a0 momento atual. Nesse sentido, Cecilia Salles comenta acerca da memoria adultera, se
referindo @ memoria que ndo revive realmente o que fora anteriormente vivenciado. Ela refaz,
reconstroéi com a imaginagdo do ser atual (com suas emogoes, desejos, etc) algo do passado, ou
seja, o que faz ¢ “repensar com imagens de hoje as experiéncias do passado.” (SALLES, 2011, p.
104). Apesar dos intérpretes-cantores terem referenciado de modo recorrente a utilizagdo de sua
vivéncia em seus processos criativos (incluindo a vivéncia emocional), ndo foram indicadas
memdrias especificas junto as emogdes acessadas. As sensacdes das mesmas eram indicadas.

Licio indicou um exemplo especifico de uma situacao de seu passado: a distancia de sua
companheira naquela época, que seria algada caso necessitasse cantar novamente a Cangdo de
Amor, mas o fato ¢ que ndo se sabe como ela retornaria. Levando em conta os aspectos da
memoria imaginativa citados, ¢ provavel que retornassem com algum tipo de ‘atualizagdo’. No
entanto, fica aberta uma possibilidade de investigagdo especifica a esse tipo de memoria e
imaginag¢dao em futuros trabalhos sistematizados, pois a presenca da imaginagdo nos processos
criativos do intérprete-cantor ¢ ampla.

Essa memoria imaginativa, portanto, ligada diretamente a imaginagdo, ¢ indicada pelos
dois autores franceses como uma das mais comumente acessadas por todos. De fato, o diretor de
teatro e preparador de atores Beto Silveira, de formacio stanislavskiana®® e que desenvolve um

trabalho de imaginacdo criadora, cita duas conclusdes de pesquisas de R. Natadze®, as quais

4 «La mémoire affective est celle qui nous fait éprouver, a I’evocation d’un souvenir, un sentiment, une impression,
une sensation.”

7 “La mémoire affective vraie est celle qui nous fait ressentir une sensation.”

*0 diretor foi assistente de Eugénio Kusnet, ator e diretor que estudou com Constantin Stanislavski e teve atuacgio
significativa no meio teatral brasileiro nas décadas de 1960 e 1970. Stanislavski, ator, diretor ¢ pedagogo que atuou
do final do século XIX a 1938, tendo sistematizado importantes recursos para o desenvolvimento da criagdo no
trabalho do ator.

0 artigo Emergence of set on the basis of imaginal situations pode ser encontrado em: Article first published
online: 13 APR 2011 DOI: 10.1111/j.2044-8295.1960.tb00746.x, The British Psychological Society.
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indicam ser a imaginagdo comum a todo ser humano e que a “imaginagdo ¢ exercitavel e cresce

ou decresce na razdo direta em que ¢ exercitada.” (NATADZE apud SILVEIRA, 2008, p. 22).
Com relagdo a percep¢do, que oferece subsidios a imaginacdo, o diretor assinala que a

pratica observacional do artista pode ser exercitada, um estado de ser artista correlacionado a

uma atencao especifica:

Por mais que falemos em... insights mdgicos, quero acreditar que tudo isso nasce de um
estado de ser artista, ou seja, de observar o mundo — mais precisamente observar o Ser
Humano em sua relagdo com o Universo, de maneira sensivel e consciente. Do acimulo
destas sensiveis observagdes explode o insight... o fazer da obra ¢, no entanto, sempre
consciente e requer dominio.(SILVEIRA, 2008, p. 26, grifo do autor).

Para compreender mais claramente tal ‘observacdo sensivel acumulada’, da qual veio a
ser gerada uma explosdo explicativa, ¢ trazida a discussdo a abdug¢ao, “o0 método da descoberta”
(SANTAELLA e VIEIRA, 2008, p. 117), processo pelo qual se gera e se chega a selegdo de uma
hipotese explicativa criada para algo ainda ndo explicado, cujo processo de engendramento
“depende da imaginacio criativa de que o ser humano ¢ dotado.” (SANTAELLA e VIEIRA,
2008, p. 117). E possivel se realizar um paralelo da ‘observagdo sensivel acumulada’ citada
acima, com o ambito do processo de abdugdo e coleta sensivel na percepgdo artistica. Em que
pese o diretor ter se referido a uma observagdo sensivel consciente, o propdsito de abertura
perceptiva seria consciente, mas seus processos, ndo o sdo necessariamente, como visto pela
conclusao dessa observacgao sensivel por ele assinalada.

Acerca da natureza e contexto dessa ‘atencdo especifica’ observativa, a teoria da
percepcao ecologica de Gibson podera contribuir através da proposicao do ‘estado de atengdo’ a
que alude o autor, também sugerido como um estado a ser desenvolvido.

A configuracdo relatada pelo diretor indica um processo de exposi¢ao ‘atento’ ao
ambiente, em observacao sensivel e consciente, cujo final indicado ¢ um insight.

Como comentado no capitulo um, a abdugao como pensamento logico desenvolvido por
Charles S. Pierce veio a inserir no ambito cientifico o processo de entrada de ideias novas, de
formulacao de hipdteses. Cecilia Salles assinala em relagdo a esse processo de abducao, uma

dinamica de configuragao:

¢ verdade que os diferentes elementos da hipotese estavam anteriormente em nossa
mente, mas ¢ a ideia de colocar junto o que nunca tinhamos sonhado colocar junto que
faz surgir subitamente a sugestdo nova diante da hipdtese da nossa contemplagdo.
(SALLES, 1990, p. 79).
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A natureza desse processo de abducao ¢ retomada da citagdo de Santaella no capitulo um,

em que comenta acerca da proximidade possivel entre a abdugdo e o julgamento perceptivo:

. a abdugdo é uma espécie de julgamento de percep¢do, ou melhor, ambos sdo
exatamente similares até um certo momento do processo, s6 se separando no fim. O
resultado da abducdo, a hipoétese ou conjectura, pode ser submetido a critica, enquanto,
do outro lado, seria tdo absurdo criticar um julgamento perceptivo quanto seria ridiculo
criticar o crescimento de nossos cabelos. (SANTAELLA, 2004, p. 118).

A conexdo citada pela autora entre o julgamento perceptivo e a abdugdo se remete a
teoria da percepcdo peirceana. Faz-se necessaria uma breve incursao a mesma a fim de
compreender em que consiste um julgamento perceptivo e como pode estar ligado ao processo
da abdugcao.

Uma vez que a Critica de Processos proposta por Cecilia Salles possui base peirceana,
contextualizando aspectos da mesma junto a criagdo processual, remetemo-nos inicialmente a
sua leitura da obra peirceana quanto a compreensio de aspectos da percepcdo.” A autora se
remete a uma citacdo de R. Bernstein sobre a teoria peirceana acerca da percep¢ao enquanto
qualidade:

Percepcdo é o meio através do qual entramos em contato com a rica textura qualitativa
do mundo; através dela, ficamos conscientes de um mundo que se for¢a sobre nos... A

percepcéo condiciona todos os pensamentos e ¢ a base para o controle racional da agéo.
(SALLES, 1990, p. 103).

Portanto, ao se refletir sobre percepcao se estd trazendo o horizonte da qualidade em seu
frescor de texturas acerca do percebido e, ainda, a no¢ao de que algo se forca sobre o percebedor
(uma instancia de secundidade’’, ou seja, relagdo, conflito, comparacio).

A autora se refere a uma passagem na obra de Peirce®®, que correlaciona de modo claro

percepg¢do, pensamento € agao:

*%Para aprofundamento na teoria da percepgdo peirceana ver Percep¢do: fenomenologia, ecologia, semidtica de
Lucia Santaella.

51Segundo Lucia Santaella (1983), primeiridade, secundidade e terceiridade se constituem em categorias universais
do pensamento propostas no dmbito da fenomenologia na ‘arquitetura filoséfica’ do todo da obra peirceana. A
primeiridade diz respeito a qualidade dos fendmenos que se apresentam a consciéncia, a secundidade dizia respeito
primeiramente a relacdo, depois sendo substituida pela nogdo de conflito, reagdo e a terceiridade se refere a
representacdo no sentido da mediagdo. Acerca das trés categorias ver também Panorama de semidtica: de Platdo a
Peirce de Winfried No6th (Sao Paulo: Editora Annablume, 2003).

A citagdo em inglés original de Peirce se encontra referida adiante, na pagina 70.
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Os elementos de todo conceito entram para o pensamento légico pelo portdo da
percepcao e saem pelo portdo da acdo intencional, e quem ndo puder mostrar seu
passaporte em ambas as portas deve ser preso como ndo-autorizado pela razdo.”
(5.211)... Isso fica extremamente claro no processo criador. O portdo da percepcao
do escritor parece estar totalmente aberto para receber o que lhe parece util... e a obra se
manifesta como a porta de saida do pensamento — a acdo. (SALLES, 1990, p. 103, grifo
Nno0sso).

Comentada no ambito do escritor, a relagdo de abertura extrema do portdo perceptivo
pode ser transposta ao intérprete-cantor, no caso, em sua abertura a partitura que se forca sobre

3

ele com seus signos grafados, em uma temporalidade congelada, ‘a espera’ de ser trazida ao
tempo real. A criacdo, no caso, a interpretacdo enquanto transcriacdo da partitura, situa-se na
porta de saida do pensamento (coligado a percepcdo em sua porta de entrada) como agdo
propositada. Ela vai sendo criada processualmente, uma ac¢do que se da desde os momentos
iniciais de encontro com a pega até o de encontro com o publico, quando podem ser processadas
ainda, junto ao que foi criado até entdo, novas informacdes ali, naquele momento.

Na teoria peirceana da percepcdo, o percepto € algo que percebemos como ‘“‘algo
insistente, impositivo... exterior a nds, algo que se forga sobre nds, um existente que se apresenta
a apreensdo de nossos sentidos.” (SANTAELLA e VIEIRA, 2008, p. 59, grifo nosso). O
percepto ¢ descrito como algo que se apresenta a consciéncia sem nada dizer, apenas se
apresenta com sua riqueza de qualidades: ele ¢ mudo, insistente, permanece. Este aspecto sera
importante na proposi¢do de futuras investigacoes acerca da mudez e comunicagdo em
perspectiva dialogica envolvendo aspectos da teoria da percepcdo peirceana, da teoria ecoldgica
de James Gibson da percepcao direta (affordances como proposi¢des), no entendimento de
notacdo musical como representagcdo signica e nao como cddigo e, por fim, na compreensao do
sujeito semiodtico como instancias de signo e semiose.

Ao se levar em conta a secundidade aludida acerca do percepto, que se forca em sua
insisténcia, e tomando sua primeiridade, “pura qualidade imediata que, como tal, produzird como
efeito naquele que percebe, um sentimento de qualidade, simples, positivo, sem misturas”
(SANTAELLA, 2012, p. 114), que ja estara sendo percebida como um percipuum, que € “o
modo como o percepto chega aos mnossos sentidos ja tendo sido interpretado. E o que
conhecemos — ja nos pertence. Quando o percipuum surge, ja esta em nivel de terceiridade ou
nivel de significagdo. Portanto, conhecer um percepto é conhecer sobre este percepto desde que
todo conhecimento envolve terceiridade.” (SALLES, 1990, p. 107).

O elemento envolvido na instancia de terceiridade do percipuum ¢ justamente o

julgamento perceptivo, que realiza através de esquemas mentais proprios ao percebedor,
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julgamentos acerca do percepto. No entanto, ¢ preciso assinalar a natureza de ‘objeto dindmico’
do percepto, determinante, em parte, segundo Santaella (2012), da percepg¢do. Sendo exterior ao
percebedor em sua primeiridade, guarda uma proximidade com a “realidade — aquilo que o signo
substitui. Nunca temos acesso direto a realidade — nunca temos acesso direto ao objeto
dindmico... O objeto dindmico ¢ algo diverso do signo mas que o determina, pois insiste.”
(SALLES, 1990, p. 21, grifo nosso).

Os julgamentos perceptivos se constituem em:

. inferéncias l6gicas, elementos generalizantes que pertencem a terceiridades e que
fazem com que o percipuum se acomode a esquemas mentais e interpretativos mais ou
menos habituais. Sdo os juizos perceptivos que nos dizem, por exemplo, que o cheiro
que estamos sentindo é de brocolis cozido, que aquilo que estamos vendo ¢ uma lua
cheia solitariamente iluminando o céu etc. (SANTAELLA, 2012, p. 95).

Todo esse processo perceptivo se da no dominio do inconsciente, sem que possa haver
um controle direto, “sdo processos que estdo totalmente fora de nosso controle, o que, vindo de
Peirce, ndo ¢ de se estranhar, visto que ele vé todo e qualquer processo mental como
mergulhando em processos que ndo ficam explicitamente disponiveis a consciéncia.”
(SANTAELLA, 2012, p. 95).

Desse modo, o que vai sendo sentido, a sensa¢ido relatada muitas vezes pelo intérprete-
cantor, caminha por um “campo de testagem” da criagdo, um “momento especial da criagdo”
(SALLES, 1990, p. 110). Julgamentos perceptivos sdo, por um lado, indubitaveis, mas por outro,
faliveis, por isto a necessidade de experimentar, ‘provar’ como assinala Licio. Para ele, o ensaio
¢ o lugar desse campo de experimentagdo, no qual estardo sendo selecionadas as melhores
hipdteses formuladas como explicitado acima, em instancias perceptivas de inferéncias logicas,
por vezes, inclusive imbricadas em inferéncias indutivas e dedutivas.

Hé ainda uma instancia concreta a ser comentada em relacdo aos possiveis elementos
interagentes das redes processuais de criagdo que interligam sensacio na musica de camara. A
soprano Ruth Staerke comenta acerca de elementos conectivos musicais e cénicos evocados em
interconexao com a realidade da sensacado.

Comparando a musica de camara e a dpera, a soprano conecta o “sentir” igualmente aos
dois géneros, que se diferenciam, respectivamente, pela contengdo/sobriedade e expansdo, na

chamada expressao corporal (gestualidade, movimentagao):

Ruth: Bom, musicalmente falando, os mundos sdo iguais. Porque vocé tem que sentir a
musica da mesma forma, apenas vocé tem que ser mais contido diante da musica de
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camara, talvez; contido no que se refere a expressdao corporal, talvez; vocé ndo pode
extravasar quando vocé estd apenas com um pequeno conjunto de cdmara, ou com
apenas um piano como acompanhamento. (grifo nosso).

As informagdes dizem respeito a diversidade no grau de intensidade vocal e
expressividade corporal, aqui mais contidos. Nesse sentido, seriam gestos minimos, diversos em
escala aos gestos amplos caracteristicos da cena operistica. Essa configuragdo ¢ frequentemente
evocada para diferenciar os modos de interpretagdo vocal nos dois géneros. Porém, interessa
verificar como estes modos podem trazer informagdes sobre a construgao processual da criacao
das interpretacdes vocais, bem como contribuir para tanto.

A musica que ¢é sentida, que subjaz os dois géneros, pode ser objetivada até o momento
quanto a corporalidade, que inclui fluxo vocal, gestualidade junto a presengca de poucos
instrumentos, portanto, uma intensidade sonora menor que a massa sonora orquestral.

O tenor Fernando Portari traz a diversidade entre os géneros cameristico e operistico, em

relacdo a presenca da palavra:

Fernando: Alguma coisa vocé quer dizer, alguma coisa que estd vivendo, uma historia
de alguma coisa, é claro que tem coisas que sd3o mais dramaticas [Opera] e outras mais
liricas [camara], mas existe a performance. (grifos nossos).

Assim, ¢ trazido o aspecto de género dos textos lirico e dramatico (neste momento esta
era a inten¢do de diferenciacdo entre os géneros, mas ela ndo exclui a existéncia desta diferenca
dentro do proprio repertorio da musica de camara). O lirismo se aproxima de uma intimidade
sonora (camara) e poética a ser sentida, como indicado por Ruth. Anota-se aqui a sua
proximidade, no campo da transcriagdo, com o ‘intraduzivel’ da poesia, como citado por Haroldo
de Campos (1992), a ser retomada no topico seguinte, e ainda, a instancia do ato comunicativo
em que o tenor indica a qualidade do que esta sendo processado: a vivéncia, pois a narrativa nao
¢ apenas contada, ela ¢ vivenciada. Sua vontade comunicativa expressa em ‘“‘alguma coisa vocé
quer dizer”, diz respeito a uma esfera de comunicacdo com o publico, a um dialogismo
integrante do ato comunicativo como “tendéncias do[s] processos de criagdo [que] podem ser
observadas sob o ponto de vista de seu aspecto social.”

Essa vivéncia em narrativa foi referida em outros momentos da entrevista e parece fazer
parte do que acredita para dar anima, vida ao que interpreta, vindo portanto a integrar, assim, seu

projeto poético.
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Em que pese a performance ter sido indicada como um elemento comum entre a musica
de camara e a Opera (e efetivamente parece ser, salvaguardadas suas caracteristicas diversas), a
corporalidade na musica de camara foi evocada por Ruth em sua dimensado de sutileza, diversa
a ampla gestualidade e movimentagao operistica. H4 também a questao do figurino utilizado na

cena operistica, geralmente ausente na cena cameristica:

Ruth: Vocg, ali, vocé esta sozinho, a comegar pela sua indumentéria, sua roupa, ja
comega por ai, vocé nao pode extravasar, como vocé extravasa diante de uma
personagem, de um personagem, uma fantasia, que vocé estd vivenciando ali, fantasiado
de personagem, isso te da elementos diferentes para vocé usar todo o seu potencial de
corpo de tudo que vocé pode usar. Entdo, ¢ mais dificil na musica de cdmara, muito
mais. Porque vocé tem de demonstrar, apenas com a voz, com a inten¢do musical, e
vocé tem que buscar mais profundamente, essas invencdes musicais, muito mais,
porque vocé s6 tem como elemento isso. (grifos nossos).

A situagdo de estar ‘sozinho’ na esfera da musica de camara vocal (sem um personagem e
suas roupas, suas fantasias) ¢ relacionada a uma ‘intimidade’ advinda do “buscar mais
profundamente” a criagdo engendrada nas “invencdes” dos elementos musicais, que pode ser
compreendida no ambito do trabalho da transcriacdo, uma ‘“vivisseccdo implacavel, que lhe
revolve as entranhas, para trazé-la novamente a luz num corpo linguistico diverso.” (CAMPOS:
2006, p. 43). Ainda, foram relacionadas a poesia em sua dimensdo poética do intraduzivel e a
corporalidade em sua dimensao mais sutil, que ndo se desloca em movimentacdes ao longo do
palco.

Ruth comentou acerca da minimizagao dos elementos de expressao na cena cameristica e
o consequente aumento de intensidade na utilizagdo dos mesmos, conectados a interpretagao de

estilos musicais diversos, que demandam diferentes recursos interpretativos :

Ruth: E a sua expressao, talvez, expressdo facial, as pessoas estdo olhando para o seu
rosto e estdo prestando atengdo na musica. Muito mais dificil! Vocé se expressar, assim,
com tdo pouco! Mais contido, mesmo assim, nao pode deixar de ter a expressividade,
sendo ¢ morto; vocé tem que ter a expressividade. E a diferenga de uma musica para
outra. Se ela é uma musica viva; se ela é uma letra jocosa, uma letra mais romantica;
tudo isso vocé tem que expressar com o qué? Com a voz € com o que vocé tem como
elementos minimos que ¢ sua expressao facial; ¢ muito pouco! Entdo é muito mais
intenso, ¢ muito mais dificil. (grifos nossos).

A intensidade citada por Ruth parece ter sido vivenciada em uma diversidade de
atmosferas envolvidas em um recital. Estas sdo advindas de uma miriade de pegas musicais que

o compde. Em consequéncia sdo vivenciadas diversas ‘personas’, como nomeadas por Debora
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Stein e Spillman em Poetry into Song (1996). Personas dizem respeito a quem esta falando no
poema (e seu ambiente) bem como ao modo de enderegamento, ou seja, para quem a(s)
persona(s) fala(m). Essas personas se referem até mesmo a uma instancia dialégica na mesma
cancdo, por exemplo, diversas personas em uma sO6 cancdo, como em FEssa Negra Fulo de
Lorenzo Fernandez e no poema de Jorge de Lima, referida no capitulo trés por Licio em funcao
desta pluralidade. A peca possui narrador, o senhor de engenho e a Negra Ful6. Que se note que
elas ndo sao referidas no livro citado como personagens, no sentido de um de teatro em que
personagem e texto possuem papé€is centrais. Neste, sdo trabalhadas, criadas, desenvolvidas,
instancias detalhadas do personagem, e situagdes por ele vivenciadas sdo criadas, incluindo o uso
de figurino, maquiagem, deslocamentos pelo palco e plateia. Finalizando esse breve paralelo
entre aspectos da musica de cAmara e dpera implicados no ‘sentir’, na sensac¢ao dos dois géneros
musicais evocados na citacdo de Ruth - realizado com a finalidade de evocar mais claramente as
instancias do primeiro género - as personas trabalham primordialmente com elementos advindos
do discurso musical e do poema. Esta instancia criativa vem a gerar uma transcriagao,
relacionada as informagdes das redes historico-culturais proprias as partituras, ao compositor e
ao intérprete-cantor, incluindo seus filtros de mediacdo (percep¢do, memoria, imaginacao,
sensacdo). No processo criativo de Ruth se trata de um modo interpretativo de grande

intensidade.



66

Percepcao ecologica

Os conceitos de affordance e invariante foram desenvolvidos no contexto da teoria da
percepcao ecoldgica de James Gibson e sdo trazidos ao dialogo por se referirem a uma instancia
relacional contemplada em sua teoria de percepcdo, envolvendo mutualidade, reciprocidade e
significados. Considera-se que possam trazer uma compreensdo mais complexa aos processos de
criacdo da interpretacdo vocal, especialmente pelo enfoque escolhido para ponto de partida desta
pesquisa, o momento de encontro entre intérprete-cantor e partitura, esfera relacional
considerada neste trabalho em seu aspecto de mutualidade implicita, diretamente implicada no
processo de criacdo da interpretagdo como transcriagdo. Em funcdo disso, ndo ha a intengdo de
reconstruir toda sua teoria da percep¢ao, mas de abordar alguns conceitos na perspectiva descrita
acima.™

Gibson desenvolveu sua teoria no contexto da visualidade (ha pouca referéncia em sua
obra a sonoridade), mas a abordagem ecologica da percep¢do proposta pelo autor tem tido
aplicacbes em diversas areas de pesquisa, incluindo a musica™.

No campo da psicologia, ela se constituiu em uma oposi¢ado ao mentalismo e ao
behaviorismo, rejeitando a formula estimulo-resposta tomada de “empréstimo da chamada
ciéncia dura da fisiologia, para ajudar a se livrar da doutrina da alma na psicologia, mas ela

> (GIBSON, 1979, p. 2). Gibson desenvolveu a teoria de um sistema

nunca funcionou
perceptivo (principalmente em seu livro The senses considered as perceptual systems de 1966)
concebendo os sentidos como sistemas integrados, ativos, que buscam informagdo em
movimento, orientando o percebedor, selecionando e organizando informagoes.

Mas a esse sistema perceptivo corresponde um ambiente, cuja interagdo se desenvolve na

mutualidade. De que modo se daria tal relacao? O autor propde sua discussao em um nivel que

busca respostas para as questdes da percep¢do para além do nivel da fisica propondo o nivel

>Ver Gibson (1966, 1979) para aprofundamento de sua teoria da percepgio ecologica e ver Santaella (2012) que
propde uma complementagdo acerca de teorias da percepgdo, abordando as obras de Merleau-Ponty, James Gibson ¢
Charles S. Peirce.

**Para acessar inicialmente contribuicdes da abordagem ecolégica na area de movimento corporal na performance
musical ver Perception of expressive movement in music performance de Jane Davidson (1991), em musica ver
Ways of listening: na ecological approach to the perception of musical meaning de Eric Clarke (2005). No Brasil, o
conceito tem sido utilizado na area da musica eletroacustica, ver Principios de fenomenologia para composicoes de
paisagens sonoras de André Gongalves Oliveira e Rael Toffolo (2004).

> .. borrowed from the so-called hard science of physiology, helped to get rid of the doctrine of the soul in
psychology.”
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ecologico. Busca respostas as perguntas “Como nés vemos o ambiente que nos circunda? Como
nds vemos suas superficies, contornos e suas cores e texturas?°®” (GIBSON, 1979, p. 1).
Anote-se que perguntar como € ndo o qué, ja nos coloca em uma perspectiva especifica,
na direcdo da busca de um pensamento relacional entre ambiente e percebedor, o que parece
indicar uma perspectiva diversa a busca de origens identitarias isoladas.
Retomando o nivel de descrigdo ecologico,
. as palavras animal e ambiente fazem um par inseparavel. Cada termo implica o
outro. Nenhum animal pode existir sem um ambiente ao seu redor. Igualmente, embora

ndo tdo 6bvio, um ambiente implica um animal (ou a0 menos um organismo) para ser
rodeado.” (GIBSON, 1979, p. 8, grifo nosso).

A palavra ‘fazem’ foi assim traduzida a partir da palavra ‘make’ a fim de ressaltar a esfera
de acdo mutua. Ela poderia ter sido traduzida por constituem, mas a primeira opcdo parece
indicar mais diretamente os ‘agentes’, ativos desta unido, embora tal atuacdo se dé em modos
diversos. Se o percebedor deve se movimentar e locomover, como enfatiza Gibson, o ambiente,
entretanto, oferece affordances mudas, no sentido de que ndo falam suas caracteristicas, mas
‘oferecem’ e ainda, ‘atuam sobre’, ou ‘se forgam sobre’ o percebedor sem se movimentar.

A diferenciacdo entre o nivel fisico e ecoldgico vem a ser ressaltada pelo autor, indicando
que os conceitos no nivel de descri¢do fisica do mundo, como espago, tempo, matéria e energia
ndo implicam diretamente um nivel de descri¢do das interagdes entre ambiente e seres que se
comportam/movimentam. Como salienta Lucia Santaella, “para Gibson espaco e tempo nao sao
propriedades do ambiente vivo, mas sim do mundo da fisica. Como tal, s6 podem ser
reconhecidos indiretamente, mas nao percebidos diretamente.” (SANTAELLA, 2012, p. 71,
grifo nosso).

No nivel ecoldgico, o ambiente ¢ melhor descrito, segundo o autor, em termos de meios,
substancias e superficies (que separa os dois termos anteriores). Ha, no entanto, uma observagao
de Reed, em citagcdo de Santaella, cujo tema sera retomado nas Consideragoes finais desta tese,

acerca de eventos ecoldgicos:

O movimento fisico ¢ reversivel, enquanto muitos eventos ecolégicos néio o sio.
(REED apud SANTAELLA, 2012, p. 71, grifos nossos).

S«How do we see the environment around us? How do we see its surfaces, their layout, and their colors and
textures?”’

>7« . the words animal and environment make an inseparable pair. Each term implie the other. No animal could exist
without an environment surrounding it. Equally, although not so obvious, an environment implies an animal (or at
least an organism) to be surrounded.”
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As caracteristicas de permanéncia e mudanca sdo relativas a percepc¢ao ecoldgica de
espaco e tempo. Alguns aspectos do ambiente e dos animais s3o permanentes € outros, variantes.

O ambiente ¢ constituido por ‘ricas’ (termo do autor) informacgdes de estrutura e de
dindmicas invariantes: “Quase nada ¢ permanente para sempre: nada ¢ também imutavel ou
mutavel. Entdo ¢ melhor falar de persisténcia embaixo da mudang¢a.” Desse modo, um mesmo
evento possui invariantes e variantes, € a permanéncia, assim como a variacao, ¢ relativa. Mas a
permanéncia “sustenta” a mudanga. Tal condi¢cdo, segundo o autor, permite-nos perceber a
mudanga, ¢ a mudanga, por outro lado, permite perceber a invariancia. Os exemplos dados por
Gibson sdo simples: sdo tomadas em conta invariantes de um quarto, relativamente permanentes
quanto ao chdo, as paredes e o teto, mas que vem a sofrer mudancas constantes nos méveis, nas
roupas de cama. Um observador, ainda segundo Gibson (1979), pode assim ter a possibilidade de
reconhecer o mesmo quarto em diferentes ocasides. O rosto de uma crianga também se mantém e
se modifica em um choro, ou seja, algumas estruturas invariantes ali se mantém e variagdes
sobre o rosto sdo verificadas a partir da manutenc¢ao de invariantes.

Apo6s experimentos realizados no campo da visualidade e luminosidade, o autor propde
que um “objeto ¢ especificado por invariantes sobre transformagdo... elas sdo invariantes de

estrutura.”®

(GIBSON, 1979, p. 178). Nao s6 objetos, mas pessoas, luz, som as possuem.

Clarke (2005) oferece um exemplo de invaridncia em um tema musical (ou motivo) e
suas transformagdes, ou seja, o tema pode ser considerado um invariante devido as suas
reapari¢des, pois seus padroes de proporgdes temporais e de alturas ndo se mostram alterados.
Desse modo, ele se manteria inalterado em meio as variagdes ao seu redor. Dowling e Harwood,
em citacdo de Clarke, comentam sobre diferentes niveis de invariantes, locais e especificas,
como o desenho ritmico-melddico constituinte do famoso tema que inicia a Quinta Sinfonia de
Beethoven e invariantes de carater mais global, como géneros de composi¢do (tango), enfim,
niveis micros, médios e amplos.

Gibson propde que para perceber o ambiente em sua permanéncia, de relativa
estabilidade, o percebedor deve ter, e ainda, desenvolver, a capacidade de detectar ou captar - o
termo utilizado € pick up - as propriedades invariantes, variantes e affordances.

Tal percepgao se da, segundo o autor, diretamente ¢ de modo ativo; o percebedor nao
recebe algum estimulo passivamente. A proposi¢do de percepc¢io direta se constituiu em uma

novidade na area da percep¢do. O que Gibson afirma ¢ que as invariantes possuem informagdes

*%«an object is specified by invariants under transformation. .. they are invariants of structure.”
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que sdo diretamente captadas, ou detectadas, por parte do percebedor, sem que haja necessidade
de representacdo. Mas o autor ndo afirma que tal processo se dé de modo consciente, alertando
ainda para o fato de que ao usar o termo “aware” ndo estd se referindo a um processo de
consciéncia no sentido estrito do mesmo.

Mas essa capacidade de captar a informagdo consiste, para o autor, em um estado de
“sintonia” ou “attunement”, a fim de que nesta sintonia, seja possivel haver uma ressonincia
com as propriedades objeto, mais especificamente com seus affordances.

Tendo refletido, anteriormente, acerca da memoria sensitiva que revive de modo idéntico
alguma sensagdo de algo muito intenso e vivido que fora em algum momento experienciado,
parece haver algum paralelo ou imbricagdo desse corpo que sente a sensacdo e 0 que entra em
sintonia com um affordance. Essa questdo surgiu a partir de um dos pontos mais importantes a
ser trazido: € o aspecto de “educacao de aten¢ao” mencionado por Gibson, o qual diz respeito a
um aprendizado possivel de melhoria da “sintoniza¢do” (um exemplo dado foi a educagdo do
paladar para o vinho, que ocorre de modo direto) e indica a possibilidade de progresso no
conhecimento de definicido das coisas, viabilizada pela percep¢do, o que no processo de
percepgdo artistica podera vir a influir na atitude do

atrai...” (SALLES, 2010, p. 23):

. artista [que] recolhe aquilo que o

Gibson havia dito que a “sintoniza¢do” ¢ dependente da experiéncia que pode ser
adquirida pela “educagdo de atengdo”. — Em esséncia, educar a atengdo de alguém ¢
refinar a habilidade de discriminar através da pratica. (GIBSON ¢ GIBSON apud
DAVIDSON, 1991, p. 36)*°.

O progresso do conhecimento ¢ do indefinido para o definido, ndo da sensag@o para a
percepcao. Nos ndo aprendemos para ter percepcdes, mas para as diferenciar. E neste
sentido que nds estudamos para ver.” (GIBSON apud Davidson, 1991, p. 37)%.

Nesse sentido, perceber ¢ também se perceber: “O ato continuo de perceber envolve a
copercepcao do self... O proprio termo percep¢do precisa ser redefinido para permitir tal fato.”
(GIBSON, 1979, p. 240)°".

Os affordances do ambiente se constituem no que “... ele oferece ao animal, o que ele

prové ou fornece, tanto para o bem quanto para o mal.” ®* (GIBSON, 1979, p. 127, grifo nosso).

* “Gibson has said that "attunement" is dependent on experience which is achieved by the "education of attention".
-In essence, to educate one’s attention is to refine the ability to discriminate through practice.” (Gibson and Gibson,
1955).

The progress of learning is from indefinite to definite, not from sensation to perception. We do not learn to have
percepts, but to differentiate them. It is in this sense that we learn to see." (Gibson, 1950, p. 222).

®“The continuos act of perceiving involves the coperceiving of the self. The very term perception must be redefined
to allow for this fact.”
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Affordances sao constituidos por composigdes (suas propriedades) e layouts oferecidos ao
percebedor. Por exemplo, o chdo em sua dureza oferece a possibilidade de que se ande por cima
dele; a areia fina ja oferece, de modo claro, a informagdo da dificuldade ao andar, em fungdo de
suas propriedades de composi¢ao e superficie. Um cachorro que demonstre agressividade estara
fornecendo informagdes de perigo. Davidson traz a fala da psicéloga social Leslie Zebrowitz,
que comenta acerca do potencial de utilizagdo do conceito affordance na area da percepcao da

€mogao:

... expressdes de emocdo podem ser vistas como sendo affordances de especificacdes
sociais como ‘“‘se aproxime de mim” ou “fique longe de mim ou me ajude” ao invés de
simplesmente como “alegria” ou ‘“raiva” ou “medo”. Realmente, emocgdes sdo
associadas com estados especificos de acdes de prontiddo... [e] um rosto temeroso ou
raivoso nao apenas sinaliza ao ambiente affords de perigo mas também facilita agdes
adalzgativas apropriadas ao percebedor... (ZEBROWITZ apud DAVIDSON, 1991, p.
47).

Affordances também fornecem, como notou Zebrowitz, informagdes no campo da
percepcao emocional que facilitam as agdes de adaptacdo, e consequentemente, sobrevivéncia,
ao percebedor. Estariam ali sendo fornecidos também, de modo direto, significados (como
indica Gibson) que assim seriam percebidos. Nos processos de criagdo da interpretacao,
affordances presentes na partitura seriam oferecidos ao intérprete-cantor, captando/entrando em
contato com (pick up) significados que incluem a percepg¢ao de invariantes e variantes.

Entretanto, para Gibson, os affordances e invariantes nao “falam” nada, ndo se colocam

em situacdo de comunicagao:

O termo informagdo ndo pode ter o seu significado familiar de dicionario como
conhecimento comunicado ao recebedor. Isto [este entendimento] é desafortunado, e eu
usaria outro termo se pudesse. O unico recurso € pedir ao leitor para lembrar que a
captagdo [picking up] da informagdo ndo ¢é para ser pensada com um caso de
comunicagdo. O mundo nio fala com o observador. Animais e humanos se comunicam
com seus choros, gestos, fala, pinturas, escritos e televisdo, mas nés nao podemos ter a
esperanga de entender percepcao em termos destes canais; ¢ completamente o contrario.
(GIBSON, 1979, p. 242, grifo nosso)®**.

62« it offers to the animal, what it provides or furnishes, either for good or ill.”

634 emotion expressions may be viewed as specifying social affordances such as "approach me" or "avoid me,, or
help me" rather than simply as "happy" or "angry" or "afraid". Indeed, emotions are associated with specific states
of action readiness ... [and] a fearful or angry face not only signals that the environment affords danger but also
facilitates appropriate adaptive actions by the perceiver...”

%The term information cannot have its familiar dictionary meaning of knowledge communicated to a receiver. This
is unfortunate, and I would use another term if I could. The only recourse is to ask the reader to remember that
picking up information is not to be thought of as a case of communicating. The world does not speak to observer.
Animals and humans communicate with cries, gestures, speech, pictures, writing, and television, but we cannot hope
to understand perception in terms of these channels; it is quite the other way around.”
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Em relagdo a percepcdo e conhecimento, Gibson evoca uma continuidade entre estes:

Simbolos sdo tomados como profundamente diferentes das coisas. Mas deixem-me
esclarecer sobre isto. Deve haver ali modos de estimulagdo, ou caminhos de transportar
informagao, para cada individuo que percebe alguma coisa, ainda que abstrata. Ele deve
ser sensivel ao estimulo, ndo importa quanto universal ou de fina urdidura seja a coisa
que ele apreenda. Néo existe simbolo exceto como ele ¢ realizado no som, luz projetada,
contato mecanico, ou algo parecido. Todo conhecimento repousa na sensibilidade.
(GIBSON, 1966, p. 26)*.

Tal afirmagdo acerca do conhecimento imbricado diretamente na sensibilidade,

evoca a afirmacao, ja citada de Peirce, que correlaciona percepgao e pensamento 16gico:

Os elementos de todo conceito entram no pensamento 16gico pelo portdo da percepgao e
encontram sua saida pela porta da agdo propositada; e aquilo que ndo puder mostrar seu
passaporte em ambos portdes devera ser preso como ndo autorizado pela razio®. (CP
5.212).

Por fim, dois ultimos aspectos necessitam ser ainda enfocados. O primeiro deles, a
mutualidade quanto ao papel do percebedor, que Santaella (2012, p. 73) nomeou como
“reciprocidade dinamica entre animal e ambiente” frente ao que lhe ¢ informado, que Davidson

comenta na condi¢do de “afetar” do percebedor:

Adicionalmente, Gibson comentou que o papel do conhecimento proprio ao percebedor
e seus usos — a sensibilidade do percebedor ou a sintonizacdo com o objeto — afeta o que
0 objeto pode significar. (Este ultimo ponto estima o porque de os mesmos objetos
afford diferentes propriedades para diferentes pessoas.). (DAVIDSON, 1991, p. 36)%’.

A mutualidade nesta pesquisa implica no afastamento de uma visao dual, redutora, de um

mundo separado dos animais. Trata-se, assim, de uma relacdo em que esta implicada a

65«Symbols are taken to be profoundly different from things. But let us be clear about this. There have to be modes
of stimulation, or ways of conveying information, for any individual to perceive anything, however abstract. He
must be sensitive to stimuli no matter how universal or fine-spun the thing he apprehends. No symbol exists as it is
realized in sound, projected light, mechanical contact, or the like. All knowledge rests on sensitivity.”

56«The elements of every concept enter into logical thought at the gate of perception and make their exit at the gate
of purposive action; and whatever cannot show its passports at both those two gates is to be arrested as unauthorized
by reason.”

67“Additionally, Gibson notes that the perceiver's own knowledge of paper and its uses - the perceiver's sensitivity or
attunement to the object - affects what the object may mean. (This latter point accounts for why the same objects
afford different properties to different people.)”
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reciprocidade. Os affordances contemplam dois caminhos, o do ambiente € o do observador. A
informag¢ao do ambiente que oferece propriedades, estrutura em invariantes e, ainda, variagdes
para o observador, ¢ “acompanhada de informagdo para especificar ao proprio observador, seu
corpo, pernas, maos, € boca. Isto ¢ apenas para reenfatizar que a exterocep¢ao ¢ acompanhada
pela propriocepcio — que perceber o mundo é co-perceber a si mesmo.”®® (GIBSON, 1979, p.
141, grifos nossos).

O que caracteriza a busca de Gibson e em que se baseia a sua teoria da percepcao
ecologica, esta explicito no modo como foram formuladas as perguntas apresentadas ao inicio
deste topico: no como. A pergunta o gué no sentido de desvendar algo até seu amago ou possivel
esséncia, foi explicitado pelo autor como ndo sendo foco de seu interesse.

Uma vez que foi escolhido, como ponto de partida para as investigagcdes acerca dos
processos de criagdo da Interpretacao vocal, o momento relacional em que se da o encontro em
torno da partitura, e, em um momento posterior, com informagdes das redes historico-culturais
que envolvem compositor e partitura, algumas consideragdes acerca desta instancia e conceitos
da abordagem ecologica da percepcao se fazem, de certo modo, evidentes.

Affordances podem ser entendidas, em um nivel, todas as informagdes que o intérprete-
cantor pode considerar como sendo “dadas”, “oferecidas”, na partitura, ali devidamente criadas,
estruturadas e organizadas de modos especificos. A soprano Rosana Lamosa se referiu a um dos

trechos da Cangdo de Amor na se¢do A, com estas palavras:

Rosana: E ascendente, vao ficando mais aflitivos.... Mais altos e mais aflitivos. Eu acho
que ele coloca isso para mim. E essa sensacio que eu vejo nessa progressao. (grifos
NoSsos).

Rosana comenta assim, acerca de sua sensa¢do de que algo estivesse sendo oferecido,
talvez dito, mas certamente “colocado para ela” em um trecho da peca no qual as alturas vao se
dirigindo de modo subsequente a regidao dos sons agudos, associado por ela a um sentimento de
aflicdo. Adelia se refere explicitamente também a sensa¢do que teve - além das advindas com o
poema da peca - de uma comunica¢do da musica, a qual ao mesmo tempo que sugere algo, pede

algo ao intérprete-cantor:

Adelia: A gente sente que sdo palavras chave dentro da frase, do verso e a partir dai
entdo que eu construo, as vezes, a frase toda, até a palavra dor. Entdo tem que dar uma

68« .. accompanied by information to specify the observer himself, his body, legs, hands, and mouth. This is only to

reemphasize that exteroception is accompanied by proprioception — that to perceive the world is to coperceive
himself.”
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sensac¢do, emitir uma sensacfo, ansiedade. Mas o que, eu acho também a melodia ela
pede, eu acho que nessa progressao “la ra ri, na ri nari”’ [cantarola o trecho relativo ao
texto “suportar a dor cruel..”’] ela pede um movimento, ela pede, a propria musica, as
vezes, ela sugere ou pede enfim, esse movimento ou os ritenutos, rallentandos, eu acho
que isso também, e eu sentia as vezes isso, a musica esta pedindo isso...(grifos
NoSsos).

O que pode parecer apenas uma dimensao de comunicagdo um tanto diferente, parece
implicar na compreensdo ou uma captaciao (pick up) de um affordance melddico e de
andamentos (velocidades) da peca. E preciso levar em conta que tal como os affordances, as
invariantes e variantes sao mudas € a musica também o ¢, em um nivel, na partitura em sua
temporalidade congelada, e em outro, no fluxo sonoro, uma vez que ndo parece haver nenhuma
mensagem ou codigo sendo passado, como propde o compositor Edson Zampronha (1998).

Zampronha defendeu sua tese acerca de questdes envolvendo a notagdo musical,
representacao € composi¢ao, questionando o paradigma tradicional que compreende a notacao
musical como cdédigo a ser reconstruido pelo intérprete, ressaltando o papel do ‘perceber’ no
lugar da pratica do ‘reconhecer’ musical. A hipotese de que a musica ndo comunica nada - um
tema polémico, ainda em debate e gerador de grande numero de publicagdes ® - esta implicada
na mudanca de compreensdo ‘da notacdo como cddigo’ para ‘notacdo como representacao’, €
segundo o autor, nesta ultima ¢ levada em conta a dimensao triddica do signo. O compositor a
implicou na compreensao da comunicagdo que ¢ “feita com signos, € esses signos ndo existem
somente na relagdo entre compositor e intérprete. Nao ¢ somente a escrita musical que ¢ feita
com signos, as proprias imagens mentais do compositor, assim como do intérprete, também sao
signos, representagdes.” (ZAMPRONHA, 1999, p. 127). Tratar-se-ia de representacdes de
representacdes. Desse modo, ndo haveria nada sendo passado, nem mensagens que pudessem ser
reconstituidas. No entanto, apesar da apresentagio da nogdo de esteredtipo’> como um aspecto
resolutivo na questdo de significado musical no ambito da musica que se utiliza de um
pentagrama, restringindo ali, de algum modo, os papéis da sensacdo e da percepgao, talvez seja
possivel se pensar de outro modo. Pensar-se que, a partir das evidéncias de Gibson e de Peirce
acerca dos affordances e percepto, que mudos, também nao comunicam nada (no sentido de

dizer, falar), dos julgamentos perceptivos atuantes no percipuum e das sensagoes e compreensoes

%Para iniciar uma aproximagéo ao assunto, ver os autores indicados na pagina 23.

"“Essas representagdes sensorio-perceptuais com as quais o ouvinte identifica as obras sio resultados de diversas
outras representagdes sensorio-perceptuais reconhecidas no processo de escuta. O musico treinado, ao contrario do
ouvinte em geral, possui outras representacdes de carater mais técnico, € um arsenal de nomes com os quais
identifica tais representacdes, como representacdes de intervalos, de duragdes, de timbres, etc., mas de modo algum
escapa delas. Essas representagdes sensorio-perceptuais, ou aquilo que Fubini chama de sintaxes convencionadas,
s80 os estereotipos.” (ZAMPRONHA, 1998, p. 226).
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ligadas a “captacdo de algo oferecido”, relacdes mais complexas possam estar envolvidas,
particularmente, nos processos de criagdo da transcriacdo na interpretagdo vocal. A dimensao da
criacdo corporal, que envolve aspectos somaticos, emocionais, perceptivos e logicos ¢ ampla e
dialoga com o conceito de percepcao direta, de sintonizacdo de Gibson e da percepcao do
percepto em sua mudez. Desse modo, parece haver a necessidade de investigar mais
profundamente sua complexidade antes de se concluir acerca de suas relagdes com o significado
musical.

Com relagdo ao paradoxo “ndo comunica”, ¢ mudo, e “afford’/“oferece”, outras
informacdes parecem precisar ainda ser desenvolvidas no ambito das teorias da percepcao
(Gibson e Peirce) cujos cruzamentos ainda estdo por serem aprofundados. A partir destes, fica
uma proposicao para futuras investigagdes acerca da mudez e da comunicagdo em perspectiva
dialogica envolvendo aspectos da teoria da percepcao peirceana, da teoria ecologica de James
Gibson de percepgdo direta (affordances como proposigdes), do entendimento de notacao
musical como representacdo signica e ndo como cédigo, e por fim, a compreensdo do sujeito
semiodtico como instancias de signo e semiose na area musical como um todo, envolvendo a

questao da comunicacao em musica.
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Movimento tradutorio

O encontro do intérprete-cantor ao se deparar com a partitura de uma pega vocal escrita
na notagdo tradicional da musica erudita ocidental, ou seja, em um pentagrama, pode ser
vivenciado em instancias relacionais diversas, ou ainda, multiplas.

No entanto, o que pode parecer um tanto 6bvio, ou seja, que se trate de um encontro, e
um encontro muito frequente tendo em vista que a maioria dos intérpretes-cantores utiliza
partituras (normalmente, ndo gravagdes) para entrar em contato inicial com as pecas musicais
que cantard. Mas o que se observa € que esse encontro em si pode produzir realizagdes musicais
em publico ou em ensaios, em que o parametro movimento - constituinte do quinto pardmetro
musical Growth, segundo Jan LaRue’' ~ ndo compareca significativamente, de modo a produzir o
efeito de vivacidade sonora, constituindo-se um fluxo musical contrario a sua propria
caracteristica de fluir, mais proximo do estatico. Esta situagdo de estaticidade e auséncia de vida
enquanto fluxo em movimento, instiga a investiga¢ao ao fendmeno complexo da interpretagcao do
cantor sob o ponto de vista da transcriacdo a partir dos elementos oferecidos pela partitura,
affordances, invariantes e variantes com que se depara o intérprete-cantor, a fim de contribuir
para uma interpretagdo vivaz, em fluxo dinamico.

Nao ha interesse em entrar no ambito da discussdo de julgamento de valor estético
musical, do que possa ser considerada uma interpretagcdo de éxito estético, embora este possa vir
a se tornar uma instancia na pesquisa musicoldgica, como problematiza o semidlogo Jean-
Jacques Nattiez no artigo O desconforto da musicologia’. Nele, o autor comenta uma situacio
de ambiguidade da pesquisa musicoldgica frente a seu objeto de estudo, descrevendo e

analisando razdes relativas a questdo do éxito estético do Belo (incluindo o feio e o irregular

"'Jan LaRue, autor de Guidelines for Style Analysis, conceituou movimento como um dos elementos constitutivos do
parametro Growth (crescimento). Proposto pelo autor como o quinto pardmetro musical a ser considerado em uma
analise musical estilistica, acrescentado aos quatro tradicionalmente analisados (ritmo, melodia, harmonia,
intensidade), diz respeito as propriedades mais amplas de controle evolutivo de uma composi¢do musical que
deverdo oferecer contornos a forma da mesma (heterogeneidade, homogeneidade, opgdes de continuagdo,
movimentos geradores de condigdes de estabilidade e atividade, movimento direcional, estrutura tipo ornamental,
interagdes do texto junto ao movimento da harmonia, superficie ritmica e opgdes de articulacdo da peca, entre
outros).

72NATTIEZ, J. J. O desconforto da musicologia Per Musi — Revista Académica de Musica, Belo Horizonte, n.11,
jan-jun, p. 5-18, 2005. No desenvolvimento do artigo, Nattiez inicia uma discussdo, relativa ao Belo e seu éxito
estético, através da reflex@o sobre as “condicoes objetivas do belo” apontadas por MOLINO (1990). Ao discutir o
estético em estudos etnomusicologicos que explicita em detalhes, coloca a pergunta sobre a questdo da permanéncia
e da unidade quanto ao éxito estético. O artigo de J. Molino citado pode ser encontrado em “Du plaisir au jugement:
les problémes de 1’évaluation esthétique”, Analyse musicale, n° 19, p. 16-26, 1990”.
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tematizados na musica de nosso tempo que, em certa medida, como contrarios, também se
referem a ele), discutido a partir do pesquisador musical e sua posi¢ao pretensamente neutra ante
seu objeto de estudo, desde o momento inicial de sele¢cdo em que andlises comparativas , a guisa
de definicao, sao realizadas.

Para discutir a interpretacdo como transcriacao, inicialmente serd trazida a questdo da
tradugdo frente ao conhecido provérbio italiano na area da tradugdo literaria: traduttore traditore,
ou seja, tradutor traidor. Tendo sido aplicado ao intérprete - como visto no capitulo dois € como
sera verificado em citacdo de Stravinski acerca do assunto-, ele é retomado através de trés
principios associados ao provérbio e apontados, criticamente, por Laplantine & Nouss, que

indicam uma outra visdo da questdo, a alteridade em diversidade dindmica inscrita na tradugao:

[1] O sentido seria dissociavel da forma; [2] o texto é redutivel a um ntcleo seméantico
solido e reconhecivel pelo tradutor; [3] a relagdo entre os dois enunciados ¢ assimétrica.
(LAPLANTINE & NOUSS, 2002, p. 39).

A tradugdo poderia e deveria, ao invés, marcar a distancia entre as linguas, mostrar que
existem linguas diferentes. A no¢do e o termo traducdo s6 aparecem no século XVI,
quando se criam as delimitagdes linguisticas e nacionais. O seu papel €, pois, o de
lembrar aos leitores de uma determinada lingua que ¢ possivel dizer o mundo de uma
outra forma, com uma outra pronincia, com outras cores; de fazer ouvir a lingua alheia
na sua propria lingua e deixar entrar nela uma estranheza que enriquecera as
possibilidades de expressdo ¢ a identidade do sujeito. O mesmo sé existe quando
reconhece o outro, tanto fora de si como no seu seio (LAPLANTINE & NOUSS, 2002,
p. 41, 42).

Consonante ao comentario dos autores, neste trabalho se compreendem os processos de
criacdo da transcriagdo na interpretacdo vocal em instancias nas quais o intérprete-cantor
“reconhece o outro, tanto fora de si como no seu seio”, ‘pronunciando’ criativamente as figuras
musicais em transcriagdes com cores proprias, singulares, em transito mestico. O ‘outro’,
reconhecido nas figuras da partitura/do compositor e em informacgdes proprias as suas redes
histérico-culturais e biograficas, ¢ acolhido em seu estranhamento e em operagdes sintaticas
processuais de transcriacdo interpretativa. O reconhecimento de tal alteridade, também esta
implicado na teoria ecologica da percepgdo a partir do contato com affordances, invariantes e
variantes, do imbricamento entre percepto (o ‘real’), percipuum e julgamentos perceptivos na
teoria da percepcdo peirceana, € na critica de processos, na relagdo artista e matéria ¢ ato

comunicativo, este ultimo envolvendo:

As tendéncias do processo de criagdo podem também ser observadas sob o ponto de
vista de seu aspecto social. A obra em constru¢do carrega as marcas singulares do
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projeto poético que a direciona, que faz parte de complexas redes culturais, na medida
em que se insere na frisa do tempo e da arte, da ciéncia e da sociedade em geral. O
aspecto comunicativo do processo de criacdo envolve também uma grande diversidade
de dialogos inter e intrapessoais: do artista consigo mesmo, com a obra em processo,
com futuros receptores e com a critica. (SALLES, 2010, p. 89).

Enquanto transcriagdo, a alteridade citada pelos autores se remete, entre outros aspectos
que serdo discutidos a seguir, a um espago amplo, de traduzibilidade fragil, no qual o dialogismo
de criacdo entre intérprete-cantor e peca musical nio se reduz a possiveis aspectos semanticos de
reconhecibilidades inequivocas, portanto, de solidez.

A traducao compreendida como transcriacido, neologismo criado pelo poeta e tradutor
Haroldo de Campos, participa da ampla discussdo que envolve tradugdo e criacao ja
desenvolvida no ambito da traducdo literaria. Tendo em vista seus paralelos com a questdo da
criagdo implicada no trabalho do intérprete-cantor na drea musical, o dmbito indicado ¢ assim
trazido a fim de contribuir com as reflexdes sobre criacdo e interpretacao vocal.

Tal como o tradutor, o intérprete-cantor ndo se encontra restrito ao universo do provérbio
italiano, como tributdrio de traduzibilidades semanticas constituintes de dicionérios’.
Reversamente, o tradutor, escritor € ensaista Boris Schnaiderman indica a inexisténcia de “faixas
semanticas” entre linguas diversas: “O que sucede ¢ que ndo existe entre uma lingua e outra o
que poderiamos chamar de ‘faixas semanticas’” (SCHNAIDERMAN, 2011, p. 26), resultando na
impossibilidade de redug¢do semantica do texto, realidade diversa a do segundo principio
comumente associado ao provérbio italiano indicado na citagdo acima de Laplantine & Nouss.

Portanto, seré preciso refletir a seguir, sobre as naturezas constituintes da transcriagao poética.

Movimento tradutorio como transcriacao

Discutir os processos de criacdo da Interpretacdo em sua dimensdo de transcriagdo, alga,
inicialmente, um espago do ‘indefinivel’ a questdo. Em movimento contrario a discussao de

intérprete como executor, algumas nocdes do ensaista Albercht Fabri sdo evocadas:

"Boris Schnaiderman (2011) indica as reflexdes de Ernesto Sabato e Jorge Luis Borges sobre os perigos de se
utilizar indicagdes semanticas dos dicionarios sem maiores reflexdes acerca das mesmas: “A rigor, qualquer
tradugdo é falsa, ndo existem equivalentes exatos” (SABATO apud SCHNAIDERMAN, 2011, p. 26) e “Isto ¢ culpa
dos dicionarios, que fizeram acreditar na existéncia de equivalentes, o que ndo é verdade”. (BORGES apud
SCHNAIDERMAN, 2011, p. 26).
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. “toda tradugdo ¢ critica, pois nasce da deficiéncia da sentenga”, de sua insuficiéncia
para valer por si mesma. “Nao se traduz o que é linguagem num texto, mas o que ¢ nao-
linguagem”. (FABRI apud CAMPOS, 2002, p. 32).

Boris Schnaiderman indica ainda um tipo de precisdo no trabalho da tradugao, a ‘precisao
de tom’, que “requer uma preocupagdo com o efeito artistico e certa leveza, que implica, ndo
raro, em relativa liberdade quanto a semantica pura e simples.” (SCHNAIDERMAN, 2011: 31).

O filosofo e critico Max Bense se refere a dimensdo da ‘informagdo estética’ no que
tange a “imprevisibilidade, a surpresa, a improbabilidade da ordenacdao de signos.” (BENSE
apud CAMPOS, 2002, p. 32). Bense compreende ‘informacdo’ como “todo processo de signos
que exibe um grau de ordem.” (CAMPOS, 2002, p. 32), distinguindo ‘informa¢ao documental’
(que reproduz algo passivel de observacao), ‘informagdao semantica’ (vai além da informagao
documental acrescentando algo ndo observavel) e ‘informagdo estética’ (transcendendo a
anterior em funcdo da imprevisibilidade e improbabilidade citadas). A partir desta Gltima o

filésofo desenvolve o seguinte conceito:

de ‘fragilidade’ da informacéo estética, no qual residiria muito do fascinio da obra de
arte. Enquanto a informagdo documentaria e também a semantica admitem diversas
codificagdes, podem ser transmitidas de varias maneiras (por exemplo: “A aranha faz a
teia”, “A teia & elaborada pela aranha”, “A teia é uma secrecdo da aranha” etc), a
informagao estética ndo pode ser codificada sendo pela forma em que foi transmitida
pelo artista. (CAMPOS, 2002, p. 32, grifo nosso).

A fragilidade da ‘informagdo estética’ ¢ considerada no sentido de que “a informagao
estética ndo pode ser codificada sendo pela forma em que foi transmitida pelo artista”. (Bense
fala da impossibilidade de uma “codificacdo estética”; seria talvez mais exato dizer que a
informacao estética ¢ igual a sua codificacao original)” (CAMPOS, 2006, p. 33).

A ndo separacdo possivel entre a informagdo estética e a sua realizacdo se deve a
diferenga minima existente entre o que Bense considera como “informagdo estética maxima
possivel e informacao estética de fato realizada ¢ na obra de arte sempre minima” (BENSE apud
CAMPOS, 2006, p. 33), o que se da de modo diverso em relacao a informacao documentaria e
semantica, nas quais o nivel de redundancia ¢ elevado. Nestas, a previsibilidade dos elementos
envolvidos propicia uma substituicdo que possibilite seu refazimento de outro modo. Em relacao
a informacao estética, devido a um minimo de redundancia, “sua esséncia, sua fungao estiao

vinculadas a seu instrumento, a sua realizagao singular.” (BENSE apud CAMPOS, 2006, p. 33).
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No entanto, a assertividade de tal impossibilidade de tradug@o para textos poéticos abre
no entanto, para Haroldo de Campos, uma possibilidade de transcriacdo inscrita do seguinte
modo: “Teremos, como quer Bense, em outra lingua, uma outra informagao estética, autdonoma,
mas ambas estardo ligadas entre si por uma relagao de isomorfia: serdo diferentes enquanto
linguagem, mas, como os corpos isomorfos, cristalizar-se-d0 dentro de um mesmo sistema.”
(CAMPOS, 2006, p. 34).

Se parte ainda, da assertividade de Paulo Rondi, segundo Haroldo de Campos, de que “a
impossibilidade teorica da tradugdo literaria implica a assertividade de que traducao ¢ arte.”
(CAMPOS, 2002, p. 34).

A centralidade do que se quer trazer ¢ tratada de modo bastante claro pelo poeta,
considerando a tradugdo de textos criativos como uma criagdo de carater reciproco, implicado
em autonomia, de algum modo. E insere a questdo na traducao da fisicalidade, materialidade da
tradugdo “do proprio signo”. Ressalta-se a questao de que o significado, “o pardmetro semantico,
sera apenas e tdo somente a baliza demarcatéria do lugar da empresa recriadora. Esta-se pois
no avesso da chamada tradugao literal.” (CAMPOS, 2002, p. 35, grifo nosso).

A transcriagdo afirma e amplia a dimensao de criacdo em uma tradugdao. O que poderia
ser considerado uma falta intrinseca como comentado acerca de um processo de traducdo, a
impossibilidade de verter o seu original originalmente, passa a ser uma propulsdo a criagdo, a
tradugdo-criagcdo. O termo ndo diz respeito apenas a traducao do significado, mas ao que lhe
confere sua forca estética como obra e que, em sua nova lingua pode também ser observada, na

nova criagao:

Enfatizarei, apenas, que ndo busco, em minhas tradugdes biblicas, uma suposta
‘autenticidade’ ou ‘verdade’ textual. Meu empenho estd em alcangar em portugués,
segundo linhas e critérios aconselhados por minha longa e variada pratica de tradutor de
poesia e sugeridos também pela propria natureza do original, uma reconfiguragdo - em
termos de ‘trans-criacdo’ — das articulagdes fonossemanticas e sintatico-prosodicas do
texto de partida. Tenho por objetivo obter, através da operagdo tradutora, um texto
comparativa ¢ coextensivamente forte, enquanto poesia em portugués. (CAMPOS,
1993, p. 17).

Desse modo, considerando a intraduzibilidade da partitura, por um lado, e as “balizas
semanticas” por outro, o campo da transcriagdo na Interpretagdo vocal se abre para aspectos mais

amplos que algum tipo de reproducao pudesse indicar.
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Se na arte de nosso tempo, parece se encontrar o que Haroldo denomina como
“provisoriedade do estético” atrelado as flutuagdes no ambito da arte e do ‘acaso’ na musica, a
transcriagdo em termos musicais, tal como compreendido neste trabalho, incorpora tal condi¢do,
incluindo a ela, pecas do repertorio tonal.

Nos encontros que se seguirdo com os intérpretes-cantores no capitulo trés, sera possivel
entrar em contato com as multiplas possibilidades oferecidas pela partitura, mas note-se, ndo
quaisquer, as que possam advir da estrutura e organizacgao oferecidas ao intérprete-cantor. O que
se verifica ¢ um dialogismo de criacdes prenhe de um continuum infinito em seu carater
semiosico, fronteiras sempre moveis com trocas constantes, reinventadas em um movimento
tradutdrio de transcriagdes mesticas.

Cabe iniciar a investigagdo desses estados perguntando: como se daria essa situagdo em
relagdo a criagao musical proposta pela partitura?

Especificando ainda mais quanto ao aspecto de criacdo da transcriacdo presente na
Interpretagdo, em um primeiro momento o intérprete-cantor se encontra com a criagdo da
composicao musical, algo que lhe ¢ “oferecido”, ou como se possa também compreender, algo
que se forga sobre ele. As diversas relagdes tradutorias que vao sendo estabelecidas pelos
intérpretes-cantores com os elementos musicais/poema grafados na partitura da Cangdao de Amor
possuem, ao menos, duas instancias de similaridade entre eles. Estas dizem respeito ao que se
pode e ndo se pode reconhecer facilmente, audivelmente, nas interpretacdes dos intérpretes-
cantores quanto aos elementos presentes na partitura.

O movimento tradutorio nesse contexto diz respeito a transcriagdes realizadas por parte
dos intérpretes-cantores a partir da notacdo grafada na partitura, com instancias que
compreendemos como similaridades direta e indireta.

No que ha de evidentemente similar, uma similaridade direta da criacdao da transcriagao
na Interpretagcdo vocal com os elementos da partitura - e, portanto, mais facilmente reconhecivel
por outros que ndo o proprio intérprete-cantor -, sdo os aspectos evidentes grafados na partitura,
ou seja, as alturas, ritmos, dindmicas e andamentos (em que pese parte de sua indeterminagdo),
as palavras do poema que se fazem reconheciveis no fluxo sonoro vocal. Estes aspectos serao
ainda reconheciveis nas incontaveis interpretacoes da peca que venham a ser realizadas.
Invariantes que guardam algum grau de isomorfismo, retomando a citagcdo de Haroldo de

Campos:

Teremos, como quer Bense, em outra lingua, uma outra informacao estética, autbnoma,
mas ambas estardo ligadas entre si por uma relagdo de isomorfia: serdo diferentes
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enquanto linguagem, mas, como os corpos sao isomorfos, cristalizar-se-ao dentro de um
mesmo sistema. (CAMPOS, 2006, p. 34).

No que a criacdo da interpretagdo vocal apresenta de similaridade indireta em relagao aos
elementos da partitura, concerne as imagens criadas, percepcoes, sensacdes corporais, emogdes,
sentimentos sentidos pelos intérpretes-cantores em seus modos diversos. Ela se refere ainda as
possiveis ‘histérias’’* por eles criadas que agenciam memoéria ¢ imaginagio, envolvendo suas
percepcdes, sensagdes, emocdes, sentimentos, abducdes e outros raciocinios ldgicos,
pertencentes aos processos de transcriagdo dos elementos da partitura em interagdes com a
vitalidade e presenca proprias a corporalidade humana, que para além de suas generalidades,
evidencia a singularidade de intérprete-cantor.

Entretanto, as duas instdncias ndo sdo separaveis nos processos de criagdo da
interpretacdo. Elas estdo imbricadas de modo tal, em reciprocidade intrinseca configurada na
transcriagdo do intérprete-cantor a partir dos elementos grafados na partitura, que foram aqui
diferenciadas apenas com a fun¢do de facilitar a visibilidade dos aspectos de criagdo na
Interpretagdo vocal.

A partitura da composi¢do musical “entra”, por sua vez, no jogo configurado como
reciprocidade, ao possibilitar uma diversidade de interpretacdes em funcdo de sua natureza
semiosica, de notagdo como representacado (estrutura triddica) e ndo como codigo.

Assim, ¢ possivel compreender a diversidade de interpretacdes mestigas da Cangdo de
Amor nas quais ¢ possivel se reconhecer, sem fusdes, a composi¢do musical e a interpretacao
transcriativa do intérprete-cantor, cuja fragilidade estética se faz presente estando mantidas
sempre as possibilidades de novas geragdes criativas nesse transito relacional permanente. Tanto
os signos da partitura se oferecem em constantes e diversas possibilidades, quanto a instancia
semiodsica do signo intérprete-cantor lhe constitui em um estado de permanente mutabilidade,
configurado ainda como agente comunicativo.

O movimento tradutorio abarca, ainda, um “movimento de tradugdo intersemiotica”
(SALLES, 2011, p. 118), evidente no encontro com 0s signos escritos na partitura € menos
evidente, para outros que ndo o intérprete-cantor, na interacdo dos aspectos ndo explicitamente

musicais/texto, como as imagens, percepcoes, emogdes e construgdes logicas que conectam

"“Historias” entre aspas pois geralmente ndo se trata da criacio de historias completas como discutido no capitulo
dois. Relembrando, como explicita Portari, por vezes o que se vivencia sdo sensagdes advindas de metaforas do
poema, i. e., sensagdo de alguma imagem do poema que ja se viveu, algada na memodria mesmo que a situagdo que a
gerou ndo comparega.
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musica, texto e dimensao cénica com gestual, possivelmente iluminacdo € uma ambientacao
cénica, como se observa em uma tendéncia atual para realizag@o de recitais.

As poucas anotagdes realizadas na partitura pelos intérpretes-cantores - como o desenho
de oculos e os circulos realizados por Rosana em volta dos andamentos chamando sua atengao

para as suas presencas - participam da realidade na qual:

o artista, muitas vezes recorre a outras linguagens como elementos auxiliares do
percurso. Sao codigos pessoais, como por exemplo, uso de flechas ou determinadas
formas geométricas que passam a ter um determinado valor naquele processo para
aquele artista. (SALLES, 2011, p. 124, grifos nossos).

Desse modo, refletir sobre movimento tradutério nos processos de criagdo da transcriacao
na interpreta¢do vocal no ambito deste trabalho, significa também discutir acerca dos elementos
envolvidos nessa tradugdo intersemidtica, que conta com os elementos grafados na partitura’,
informacdes das redes historico-culturais que a circundam, assim como ao compositor € ao
intérprete-cantor enquanto criador/transcriador, decifrador de signos, sujeito semidtico, ele
mesmo signo e instancia de semioses. Significa também o sujeito percebedor implicado em
affordances e invariantes. No encontro com a partitura, ha uma pluralidade de affordances, um

verdadeiro universo a ser criado em transcriagoes.

Limites ou (em) affordances

Retomando a evocagao do momento em que se da, ao menos factualmente, o encontro do
intérprete-cantor com a partitura, reflete-se sobre as imbricagdes relacionais no trabalho
processual criativo da transcriagdo na interpretagao.

Elas podem estar interligadas as noc¢des de liberdade, limite e significado implicadas em
modos de relagdo configurados como esferas de restri¢do e liberdade, encaradas ainda em nosso
tempo, como antinomias.

Nessa configuracdo o intérprete estaria ‘condicionado’ - no que esse termo evoca de
mecanicidade - as indicagdes de uma partitura, portanto, em carater restritivo e sua liberdade

estaria assim, tolhida.

Como sera discutido no capitulo seguinte, o intérprete-cantor quase ndo anota informagdes relativas a sua
interpretacdo, sejam desenhos ou informagdes relativas a expressdo. Ha, entretanto, um caso acerca de uma
respiracdo anotada por Rosana Lamosa, que tem a possibilidade de indicar, por si s6, algum tipo de expressdo
associada aquele trecho.
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Stravinsky nomeou essa antinomia de modo explicito no contexto cultural do inicio do
século XX, época na qual o formalismo musical - sobre o qual nos debrugcaremos mais adiante -,
herdeiro do pensamento formalista de Hanslick em O Belo Musical,”® publicado em 1854,
compreende a musica em sua estrutura ¢ em sua forma, sem que ela devesse ou pudesse

significar nada além dela mesma:

Uma das expressoes mais radicais ¢ mais notdrias do formalismo ¢é, sem duvida, a de
Stravinsky..., um elo ininterrupto em seu pensamento, licido, perfeitamente conhecedor,
com sua obra de musico,... ndo nos deixa nada surpreendidos quando afirma, de modo
um pouco brutal: considero a musica, por sua esséncia, incapaz de expressar coisa
alguma: um sentimento, uma atitude, um estado psicologico, um fendémeno da natureza,
etc. A expressdo ndo foi nunca uma propriedade imanente da musica.”’ (FUBINI, 2002,
p. 345,347).

Nesse contexto de valorizacdo da estrutura e da forma, central no panorama do
formalismo musical no inicio do século XX, transcrevemos a afirmag¢dao de Stravinsky que
explicita sua compreensdo acerca do trabalho do intérprete em relagdo as informagdes com que

entra em contato, grafadas na partitura, como uma relagdo de restrigdo e liberdade:

. a linguagem musical estd estritamente limitada pela notagdo. O ator dramatico
descobre, assim, que tem muito maior liberdade em relagdo ao cronos e a entonagdo do
que o cantor que estd rigidamente preso ao andamento e ao melos. (STRAVINSKY,
1996, p. 112).

Ao comparar o ator dramatico com o cantor, Stravinsky localiza /iberdade no trabalho do
primeiro, em fun¢do daquele nao ter o tempo/cronos € as alturas/ entonacdo, melos anotados no
texto teatral. Essa auséncia ¢ compreendida como uma [liberdade mas que ¢ vedada ao cantor,
pois ele as possui grafadas na partitura como indicagdes de andamento-velocidade, alturas-
graves médias e agudas em desenhos das curvas que compde a melodia. Desse modo, ele estaria

‘rigidamente preso’ a essas indicac¢des grafadas.

"Eduard Hanslick (1825-1904), critico musical, apresentou uma reflexdo estética reativa ao contexto musical
romantico extremamente valorativo do sentimento, expressdo (como o0s poemas sinfonicos de Liszt assim
estruturados, baseados em um poema ou texto literario; Wagner, e “a melodia infinita” devotada segundo o autor,
ao sentimento de éxtase e entorpecimento) em favor do que considerou a autonomia dos sons musicais, advogando a
contemplagdo como aspecto intelectual da experiéncia musical: “representagdes e juizos” (HANSLICK, 1992, p.
18).

“Una de las expresiones mas radicales y mas notorias del formalismo es, sin duda, la de Stravinsky..., un hilo
ininterrumpido liga su pensamiento, lucido, perfectamente conocedor, con su obra de musico, ... no nos deja nada
sorprendidos cuando afirma, de modo un poco brutal: “considero la musica, por su esencia, incapaz de expresar cosa
alguna: un sentimiento, una actitud, “considero la musica, por su esencia, incapaz de expresar cosa alguna: un
sentimiento, una actitud, un estado psicoldgico, un fenémeno de la naturaleza, etc. La expresion no ha sido nunca
una propriedad inmanente de la musica”. (FUBINI, 2002, p. 345-347).
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Esse encontro entre indicagdes de parametros musicais grafados e o cantor, ¢ indicado e
associado pelo compositor a uma instancia restritiva, como um dialogismo que parece ser
fundado em restri¢oes (no sentido limitador e cerceador do termo) de sua liberdade criativa.

“Rigidamente preso’, que pode trazer um subjugamento implicito, alude a uma situagao
de imobilidade. Assim, como algo muito distante de um transito dialdégico em constante
movimento, gerado por trocas que se reconfiguram com informagdes diversas, multiplos vieses
que possam estabelecer pontos de contato, conexdes, ¢ ainda, momentos de aparente vazio
proprios aos processos de criacdo de uma interpretacdo musical, ‘movimentos’ que se
desenvolvem em uma temporalidade, e dizem respeito a tempos da criagdo, tal como
delimitados por Cecilia Salles e trazidos a reflexdo anteriormente em Interpretacio e criacio —

metodologia:

A discussao do tempo da criacdo ¢ sempre plural: ha coexisténcia de diferentes tempos.
A criagdo como processo implica continuidade, sem demarcagdes de origens e fins
precisos. O tempo continuo da investigacdo enfrenta diferentes ritmos de trabalho, e
envolve esperas do artista pelo tempo da obra, assim como esperas da obra pelo tempo
das avaliagdes do artista ... O tempo da hesitagdo e da duvida leva a idas e vindas,
fluxos e pausas. A continuidade defronta-se também com rupturas, como nas
intervengdes do acaso e nos bloqueios de criagdo. Ha também, os instantes sensiveis da
continuidade, associados as descobertas. O processo de criacdo, que esta inserido em
seu tempo historico e em suas redes culturais, ndo pode ser desvinculado do tempo de
autocriagdo do artista. (SALLES, 2010, p. 130).

Ao se referir ao carater de continuidade da criagdo, envolvendo tempos diversos em “...
esperas do artista pelo tempo da obra, assim como esperas da obra pelas avaliagdes do artista”,
“a continuidade defronta-se também com rupturas, como nas intervengdes do acaso € nos
bloqueios de criagdo”, a autora faz meng¢do a momentos dindmicos de uma relagdo continua entre
o artista e a obra, com vazios aparentes em momentos de bloqueios, rupturas espontaneas e
inseridas ainda, pelo acaso, como elemento participante do processo de criagdo. Mas nem por se
constituirem em bloqueios e rupturas indeterminadas sdo alocados do lado de fora do continuo
dindmico do processo, o que pode levar a um reconhecimento de um arco mais amplo quanto a
condigdes de imobilidade/mobilidade do tempo, em uma camada de mobilidade abrangente na
qual trafegariam movimentos de naturezas proprias e aparentemente estaticos.

O recorte acima feito da citagdo, introduz ainda, a questdo de insercdo do criador em um
tempo que lhe ¢ proprio a sua esfera pessoal de criagdo, um tempo historico e de redes culturais
proprias ao seu tempo. Assim como foi trazido a discussdo o carater dindmico, continuo e

diverso dos tempos da criagdo na esfera pessoal do criador, a esfera de elementos histéricos e



85

culturais que o atravessam e circundam também contribuem para uma nova configuragao acerca
da instancia relacional entre intérprete-cantor e os elementos grafados na partitura, podendo vir a
contribuir no relaxamento da visdo acerca do ‘rigidamente preso’ através da compreensdo acerca

das redes culturais em sua abrangéncia criadora:

O artista em criagdo ¢ um sujeito historico, culturalmente sobredeterminado, inserido
em uma rede de relagdes. Ele interage com seu entorno, alimentando-se e trocando
informagdes; saindo por vezes, em busca de didlogo com outras culturas. Os processos
de criag@o sdo, portanto, parte dessa efervescente atividade dialdgica, que atuam nas
brechas ou nas tentativas de expressdo de desvios proporcionados e, a0 mesmo tempo,
responsaveis por esse clima de ebuligdo. A obra, um sistema aberto em construgdo, age
como detonadora de uma multiplicidade de conexdes. (SALLES, 2010, p. 145).

r

No momento em que uma musica/partitura € acessada pelo intérprete-cantor como
restritiva, constituida como uma limitacdo no sentido de restri¢do, o intérprete estaria sendo
restringido a realizar ‘algo’ que pode ser compreendido como re-evocagdo de possiveis
“intencdes do compositor”, ele estaria sendo constrangido a interpretar aquilo que lhe estaria
sendo apresentado, o que incluiria as “possiveis intengcdes do compositor” sob um pulsar
hierarquico impositivo.

Retomando a seguir uma citacdo de Gibson que possui estreita correlacdo com seu
conceito de affordance, ¢ possivel estabelecer uma interacdo explicita com o que se busca

discutir:

Mas se o que percebemos sdo entidades de uma ciéncia ambiental, os significados
podem ser descobertos. (GIBSON, 1979, p. 33).

A transcriacao compreendida ainda como significados a serem ‘descobertos’ implica nos
limites considerados como affordances, ndo quaisquer, mas aqueles que envolvem invariantes e
variantes, € ndo como restricdes de liberdade. Licio se referiu de modo claro a esta consideracao
que estabelece uma possibilidade dialdgica, abertura através da qual uma relagdo horizontal de
vaivém, mesticagem, pode vir a se configurar como condi¢ao continua (ao se considerar também
as criagdes em momentos de performance e em repetidas performances de uma mesma peca) de

transcriagdes entre intérprete-cantor e peca musical:

Licio: [como exemplo] A cancdo de Schubert tem muito espago para isso [insercao
emocional], mas existe uma estética que vocé tem que respeitar, mesma coisa em alguns
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autores franceses e essa estética ¢ um elemento limitador, mas ndo no sentido de
restringir, mas no sentido de normatizar e de dar e de direcionar, como um elemento,
¢ um dado interpretativo. (grifos nossos).

O que comparece nessa citacdo que interessa ao modo de configuragdo dos processos de
criativos da transcriacdo em interagdo com os elementos da partitura, refere-se a possibilidade de
consideragdo destes elementos como proposicoes de intera¢cdo - ‘chamando’ a ac¢do, como
notado na mutualidade exposta por Gibson - € consequente modo de criacio.

Desse modo, o chamado a “descoberta” enfatizado por Gibson, da lugar a um processo de
reciprocidade, fora da esfera de hierarquia, neste caso, em situagdo vertical.

Portanto, os elementos grafados na partitura anteriormente ao contato com o intérprete-
cantor, encontram-se em estado diverso aos que vao sendo processados em sua transcriacao
como interpretagdo vocal. Eles partem de uma situagdo em que se encontravam separados,
sozinhos, em um tempo congelado e vao se tornando parte integrante de um processo baseado
em uma relacdo que vai sendo estabelecida junto a partitura e aos elementos de suas redes
histérico-cultural, assim como as da figura do compositor, interagentes a um projeto poético do
intérprete.

A interacdo de todos mantém ainda, a estrutura da musica grafada no partitura, pois esta
serd reconhecida ao ser interpretada mesmo por diversos cantores.

Mas sera reconhecida nas diversas interpretagdes, nas transcriagdes que vao sendo
processadas como interfaces entre cada um dos elementos interagentes acima citados,
configuradas através de seus processos diversos de correlacdes visando a forga estética da obra.
Esta também mantida, de algum modo, a integralidade na estrutura do intérprete-cantor, que
ainda pode ser reconhecido como tal: ndo hd dissolu¢do do mesmo, ele nao se dissolve na
composi¢ao musical.

Nesta interface que mantém niveis de integralidade de seus elementos, algo se mantém
(talvez ’‘invariantes’, que podem ser compreendidas no ambito da percepcdo ecoldgica de

Gibson) e algo ¢ modificado. Nesta mistura ndo ¢ verificada uma fusdo como discutido no

capitulo um.
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CAPITULO 3

PROCESSOS DE CRIACAO DA INTERPRETACAO VOCAL

Suportes, sujeito e Umwelt

O trabalho processual de criagdo realizado por intérpretes-cantores ndo possuli,
geralmente, um suporte material em que seus aspectos (ainda que parciais), mantenham-se ali
concretizados de modo a serem acessados tal como ¢ possivel muitas vezes ser feito junto a
anotagdes de escritores, cineastas, diretores de teatro e artistas visuais. Destes, sabemos que
frequentemente utilizam cadernos ou didrios que cumprem algumas fun¢des como suportes de
armazenamento de material, experimentacdes e reflexdes de ordens diversas (consigo mesmo,
acerca do entorno, sobre objetos), vindo assim, como assinala Cecilia Salles (2008), a
documentar diferentes informagdes relativas a seus processos criativos.

Cadernos de artistas sdo, ainda, objetos frequentes de estudos sistematizados em diversas
areas como a critica de processos, critica genética e artes visuais’". Em muasica, um exemplo
expressivo sao os cadernos de anotacdes e rascunhos de Beethoven, fonte de material para o
maestro Leonard Bernstein, que dali retirou algumas das op¢des nao utilizadas de trechos da
Quinta Sinfonia e as analisou em si mesmas e comparativamente as opgoes finais eleitas pelo
compositor no programa Omnibus, levado ao ar na televisio americana nos anos 50.”

Nas partituras musicais utilizadas no periodo de preparagdo da pega, na maior parte das
vezes, 0 que o intérprete-cantor costuma anotar sdo apenas algumas respiracdes a serem
realizadas e traducdes para o portugués de palavras escritas em outros idiomas, como explicitado

pelos intérpretes-cantores entrevistados:

Rosana: E que eu ndo tenho nada... Eu quase ndo anoto, sabia? S6 anoto quando ¢ coisa
de texto, quando ¢ uma tradugdo, uma palavra que eu ndo conheca. Eu tenho muito
respiro so.

0 acesso a cadernos de artistas ¢ também presente fora do 4mbito académico, como o oportunizado na mostra
exclusiva em realizada em 2008, a Mostra /mpulso na Galeria Emma Thomas em S&o Paulo, com cadernos de 24
artistas brasileiros, organizada por Marcio Renée.

PLewis Lockwood, estudioso da obra e vida de Beethoven, em seu livro Beethoven.: a vida e musica, comenta
acerca da existéncia e natureza processual criativa do material anotado por Beethoven, aludindo também a possivel
pratica por parte de outros compositores ao longo da histéria: “Em vez de destruir as ideias preliminares de suas
obras, ou de permitir que se dispersassem e se perdessem — como fizeram quase todos seus antecessores, de Bach a
Mozart —, Beethoven manteve intacta a maior parte do material inicial de suas composicdes, o que lhe permitia, a
qualquer momento, rever os detalhes de seu desenvolvimento, refletido ndo s6 nas obras terminadas, mas também
no seu processo formativo.” (p. 39-40).
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Rosana: Nao [anoto] a interpretagdo. Anoto respiro, e anoto as vezes a palavra, aquilo
que eu quero valorizar, ou que eu preciso de uma ajuda para entender melhor. Mas isso
eu anoto quando eu estou estudando pela primeira vez, ndo € uma anotagao que eu fico
toda hora refazendo.

Adelia: ... como eu te falei, eu marco muito pouca coisa nas partituras.

Licio: Quando se trata de trecho em lingua estrangeira, anoto o significado (traducdo) de
cada palavra e fago um documento com a tradug@o linha por linha, para consulta
especifica. Mas ndo anoto aspectos interpretativos na partitura.

Possivelmente sdo anotadas indicacdes que visem chamar a atengdo para alguma
passagem especifica, como explicitado por Rosana, mais dificil de carater musical ou de emissao
técnica da voz - como o desenho de um 6culos, entre muitos outros sinais que cada intérprete
pode criar de acordo com o que considerar chamativo - ou ainda, alguma solicitacao feita por
maestros, por pianistas preparadores (que muitas vezes ensaiam a pe¢a com o intérprete-cantor)
ou por musicos que se apresentam em conjunto e precisam designar em comum acordo, as
formas para a peca (repeticdes, etc).

Por certo que algo possa vir a ser inferido a partir, por exemplo, das marcacdes de
respiragoes realizadas em toda a peca. Inclusive nesta pesquisa, estas marcagdes nos trouxeram
informagdes complementares dos processos criativos de alguns dos intérpretes-cantores, mas isto
foi possivel devido ao contato que tivemos com seus relatos verbais nas entrevistas, sobre
especificidades interpretativas intrinsecas a elas.

Assim, o grau de imprecisdo e as parcas informacdes que possam ser dali inferidas, ao
serem tomadas isoladamente, sdo consideravelmente altos, especialmente ao se levar em conta
que, usualmente, ndo sdao anotadas nas partituras ou outros suportes materiais, as possibilidades,
reflexdes, experimentagdes, escolhas realizadas, discussdes dialdgicas, tendéncias vivenciadas
nos processos de criacdo da Interpretacdo. Mas estes aspectos enumerados parecem vitais para se
adentrar em camadas de sua complexidade, ao se levar em conta que “por tras de uma
substitui¢do, eliminagdo, uma adi¢do, ha, certamente, todo um complexo processo envolvendo
critérios e razdes. Fazer modificacdes ¢ optar.” (SALLES, 2008, p. 48). E ainda, tal como
explicitado pelo tenor Fernando Portari, em relacdo ao trabalho criativo do intérprete-cantor,
“vocé construiu um mundo ali”, ao aludir a presenca de filtros singulares de mediagdo como a
imagina¢dao, memdaria, sensacao, emog¢ao, sentimentos, participantes ativos junto aos critérios e

razoes utilizados/criados pelos intérpretes-cantores, criando € modificando as proprias criagoes.
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Desse modo, orientamo-nos para a busca da vivéncia criativa a partir dos relatos orais
dos intérpretes-cantores sobre seus encontros com 0s signos na partitura, tomando como uma das
perspectivas de abordagem, a de criacdo como transformagdo, constituida por relagdes
transformadoras de diversas ordens, participantes em redes processuais de criacao. Buscamos
naquelas, a “natureza destes vinculos, que podem ser observados sob o ponto de vista das
singularidades das transformacdes operadas” (SALLES, 2010, p. 26, grifo nosso). Estas
transformagdes incluiram concretude dos signos grafados na partitura e os aspectos singulares
conferidos a eles pelos intérpretes-cantores. Esta dimensdo realista se configura como uma das
dimensdes importantes para a investigacdo e para a realizacdo dos processos de criagao da
interpretacdo vocal. Mas nas redes processuais de criagdo nos deparamos com contextos de
esferas historicas, sociais, culturais e biograficas circundantes aos intérpretes-cantores, ao
compositor € a peca musical, ou seja, informagdes envolvendo ambientes circundantes a triade
intérprete-cantor, partitura, compositor .

Assim partindo de singularidades, contextos e praticas estabelecemos um didlogo acerca
de criatividade e atravessamentos do sujeito e self pelas esferas historica-social-cultural, com
aspectos de obras do filosofo e semioticista Vincent Colapietro (1989, 2003)*® acerca de
instancias da subjetividade, sujeito e self na obra de Charles S. Peirce.

Levando em conta a contundéncia do sujeito pés-moderno, cindido/“fissurado” e assim
situado em multiplas localizagdes entrelagadas historica, social e culturalmente - mas ndo de um
modo determinista -*', Colapietro propde que o conhecimento da producio e manifestacio da
criatividade seja reconhecido de modo descentralizado, em decorréncia compreensivel desse
descentramento do sujeito.

Assim, a dimensdo da criatividade ndo mais se v€ centralizada no sujeito, mas nos locais
diversos em que suas praticas se encontram entrelagadas, tal como explicitado no titulo de seu
artigo: “Os locais da criatividade: eus fissurados, praticas entrelacadas” (COLAPIETRO, 2003,
p- 59).

Quais seriam essas localizagdes de praticas entrelagadas? Compreendendo de modo
amplo se trata de uma rede de praticas de significacdo, que ao serem focalizadas, como
proposto pelo autor, transferem assim a atencdo do sujeito/self criativo enclausurado em si
mesmo, para seu entrelacamento em praticas situadas historica-social e culturamente. Estas

prdticas passam a possuir um papel central, constituindo-se em foco de reflexdes teoricas:

Ypeirce’s approach to the self (1989) e The loci of creativity: fissured selves, interwoven practices (2003).

$1A questdo da determinagio sem determinismo ¢ particularmente importante para nossa discussio acerca de
processos de criagdo da Interpretacdo. Ainda neste capitulo traremos a contribuicdo de Morin (2005) para o assunto,
significativa quanto aos imprintings e normalizagdes do sujeito.
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A mais importante critica contemporanea da subjetividade humana consiste em nada
menos que o descentramento do sujeito.... as criticas de Peirce, Lacan, Foucault e
Derrida (para nomear apenas quatro dos mais importantes tedricos deste olhar) se
dirigem em direcdo ao descentramento do sujeito... essas criticas transportam as
prdticas (especialmente as praticas de significagdo organizadas entrelacadamente) das
margens para o centro da atengdo tedrica. Resumindo, estabelecem a centralidade da
pratica. (COLAPIETRO, 2003, p. 68, 69)*.

Especificando ainda mais:

No meu julgamento, a mais importante destas implicacdes ¢ a mudanca decisiva da
atengdo tedrica para questdes da pratica: o descentramento do sujeito significa,
sobretudo, a centralidade das praticas, em sua materialidade, pluralidade, historicidade e
assim, mutabilidade. (COLAPIETRO, 2003, p. 64, grifo nosso).”

Nesse sentido, o fazer artistico do intérprete-cantor tal como vem sendo compreendido
neste trabalho a partir da critica de processos, compartilha a delimitacdo acima citada: “A arte
esta sendo abordada sob o ponto de vista do fazer, dentro de um contexto histoérico, social e
artistico. Um movimento feito de sensacdes, acdes e pensamentos, sofrendo intervengdes do
consciente e inconsciente.” (SALLES, 2011, p. 34).

Mas a materialidade das praticas entrelacadas e as intervengdes conscientes e
inconscientes no fazer artistico possuem ainda, na perspectiva do sujeito encarnado, um aspecto

significativo ressaltado pelo autor:

. os esforcos sustentados dos atores corporalizados. Um agente de carne e sangue
compde e canta cangdes, corecografa e danga, escreve e 1é poemas, tira e examina
fotografias, faz amor e luta guerras. A presenga palpavel do agente somatico assim
como os tracos desta presenga sdo centrais na minha compreensido da subjetividade.
Portanto, o que quer que signifique o descentramento da subjetividade humana, isto ndo
significa para mim o apagamento do agente somatico. (COLAPIETRO, 2003, p. 61)*.

$2“The most important contemporary critiques of human subjectivity amount to nothing less than the decentering of
the subject... the critiques of Peirce, Lacan, Foucault, and Derrida (to name but four of the most important theorists
in this regard) drive toward the decentering of the subject...these critiques move practices (especially an interwoven
array of signifying practices) from the margins to the center of theoretical attention. In brief, they establish the
centrality of practice.”

$3¢In my judgment, the most important of those implications is the decisive shift of theoretical attention to questions
of practice: the decentering of the subject means, above all else, the centrality of practices, in their materiality,
plurality, historicity, and thus mutability.”

$4« . the sustained exertions of embodied actors. Flesh-and-blood agents compose and sing songs, choreograph and
performances, write and read poems, take and examine photographs, make love and fight wars. The palpable
presence of somatic agents as well as the traces of this presence are central to my understanding of subjectivity.
Hence, whatever the decentering of human subjectivity means, it does not mean for me the erasure of somatic
agency.”
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Nesse contexto, o descentramento do sujeito em redes de multiplas esferas, longe de
sugerir um anulamento ou apagamento do mesmo, evoca, ainda, seu aspecto somatico. De
inimeros modos pode trazer seu aspecto somatico para a discussao.

Neste trabalho observamos que especificidades de nivel somatico se revelaram
significativas, por vezes cruciais, quanto a aspectos de mutabilidade e organicidade presentes nos
relatos dos intérpretes-cantores em relagdo a construgdes de sentidos e expressdes vivenciados
nas interpretacdes. Ao longo de alguns topicos seguintes ¢ em Metodologia de estudo,
Fisicalidade e expressao, serdo trazidos alguns modos como elementos somaticos especificos
vivenciados pelos intérpretes-cantores que contribuiram nas relagdes entre os elementos da
partitura e a construcdo de fluxos dindmicos de expressdo e movimento.

Assim, considerando o sujeito em seu aspecto somatico, parece ser possivel também
compreender que se nos processos de criacdo da Interpretagdo os intérpretes-cantores pouco
recorreram a suportes externos para anotagdes que contribuam no desenvolvimento processual da
mesma, como vimos, elas venham ainda a ocorrer, dialogicamente, em ‘escritas’ corporalizadas,
cujo grau de efemeridade dependera da op¢cdo em manté-las ou ndo na criagdo interpretativa.

Discutindo escrita, escritura e grafia como ‘marcas’ signicas no contexto da composigao e
improvisagdo musical sob aspectos da semiotica peirceana, o compositor Edson Zampronha

utiliza os termos ‘escrita’ e ‘grafia’, inicialmente, em referéncia ao trabalho do intérpreteSS:

Compor um quarteto de cordas ndo ¢ simplesmente se utilizar de um meio de producdo
musical, mas interagir com toda uma densidade de marcas que este meio ja possui em
si. Da mesma forma como o corpo do musico ¢ uma escrita, o quarteto de cordas traz

em si mesmo o conjunto denso de marcas que o caracteriza... O proprio corpo € uma
grafia de gestos e habitos interpretativos. (ZAMPRONHA, 1998, p. 219, 179).

‘O corpo do ‘musico’ referencia o corpo do intérprete, mas parece dizer respeito também
ao do compositor (embora com consequéncias diversas para este, como ainda sera discutido). E o
que Zampronha indica, ao refletir sobre a complexidade das ‘marcas’ atuadas por signos no
processo de composi¢ao musical: “Se regredirmos para trds do momento em que a partitura ¢
realizada pelo compositor s6 encontraremos marcas (habitos, memorias, percepcdes, outras

grafias, remissoes,...).” (ZAMPRONHA, 1998, p. 212).

85 . . N e ~ ~ ~ . . N .
As ‘marcas’ citadas relativas a instrumentacdo, ndo serdo comentadas aqui devido a amplitude do tema.
Ressaltamos apenas sua presenga, sua dimensao.
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A compositora Denise Garcia também se refere a0 momento em que uma escuta interna,
fisica, de um ritmo especifico, acabou se tornando significativa na totalidade de sua composicao

13

para soprano e trompa, Poema Sujo: “... assim que bati os olhos no poema, escutei um ritmo
ternario, do qual nao me livrei enquanto nao coloquei no papel. Esse desenho ritmico irrompe no
inicio da peca, retornando vdarias vezes em uma espécie de voragem vertiginosa...” (GARCIA in
FERRAZ, 2007, p. 59-60).

Mas no complexo processo de composi¢do, essas ‘marcas’ corporais do compositor
referidas por Zampronha e nas percepgoes relatadas por Denise Garcia — constituintes de uma
similaridade verificada em relagdo a pratica de criagdo do intérprete-cantor ao se utilizar de
“héabitos, memdrias, percepgdes, outras grafias, remissdes...” - sdo desenvolvidas durante a
criacdo da composicdo musical em outros suportes fisicos. Estes se referem ao contato em
interacdes com o papel da partitura, como explicitado por Denise, e em softwares de
computadores no caso da musica eletronica e eletroacustica, em que a musica ¢ realizada ali
diretamente.

A dimensdao do desenvolvimento processual das ‘escritas’ no intérprete-cantor e
compositor possui assim naturezas diversas, a partir de suas manifestagdes nas construgdes das
obras.

O intérprete-cantor desenvolvera ‘escritas’ e(m) habilidades fisicas corporais, tendo em
vista a realizagdo da performance ao vivo em encontro futuro com o publico. E o compositor as
desenvolvera - a partir da mobilizacao corporal - em interagdes diretamente grafadas junto ao
papel, na partitura ou computador, tendo em vista o encontro desta partitura com o intérprete-
cantor que a levara a publico ou os momentos futuros de difusdo eletroactstica da pega junto ao
publico.

Acresce ainda o fato de que o papel pode abrigar, e efetivamente o faz, como muitos
exemplos ja publicados atestam, informacgdes relacionadas aos processos de criagao do
compositor: rasuras em manuscritos, frases ou palavras acerca de elementos ou caminhos
musicais a serem seguidos, esbocos de motivos musicais.

Dito de outro modo, mais especifico. Enquanto o trabalho processual de criagdo do
compositor lida com ‘marcas’ e ‘escritura da escrita’ junto ao papel de cadernos/partitura ou ao

computador, o intérprete-cantor ndo se utiliza de outra dimensao fisica além de seu corpo para

86 Zampronha promove uma discussdo profunda acerca do que apresenta como a ‘escritura da escrita’ no processo de
escrita composicional, que pode ser acessada em Notagdo, representacdo e composi¢do: um novo paradigma da
escritura musical, editado em 2000 pela Editora Annablume.
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desenvolvimento e ‘escrita’ da criagdo como transcriacdo da interpretacao e para a performance
ao vivo.

Assim, podemos compreender, a0 menos em parte, a dimensao significativa de utilizagdo
do espago corporal como espago dialogico de ‘escritas’ pelo intérprete-cantor, mais que o espaco
dos papéis (partitura ou cadernos).

Mas hé ainda uma questdo relativa ao que foi discutido que parece se colocar, e devido a
sua abrangéncia poderd vir a ser desenvolvida em outras pesquisas, a saber: a diversidade acima
citada parece estar apontando para a possibilidade de diversidade de Umwelts®’ criativos.

A dimensdo relacional do compositor com papéis e softwares em seus processos de
criacdo - incluindo a consciéncia da condicdo final do mesmo (a partitura e, indiretamente, o
publico) - certamente ¢ de ordens diversas e inclui demandas diversas a da énfase corporal e da
predicao de performances ao vivo, presentes nos processos de criagao do intérprete-cantor.

Se num primeiro momento ¢ possivel se considerar o intérprete-cantor € o compositor
como tendo um Umwelt comum (em uma macrodimensdo, o género humano, e micro, as

‘escritas’ musicais), em um segundo momento, como aponta Jorge Vieira (2008, p. 85)

... ¢ importante, como feito e proposto por Uexkiill, que pensemos na possibilidade de
uma diversidade de Umwelten dentro de nossa espécie, com diferenciagdes que podem
estar presentes, inclusive, nas habilidades neurologicas que caracterizam cientistas e os
artistas ou mesmo em subclasses internas a esses segmentos. Estilos artisticos,
habilidades empiricas ou tedricas, etc., podem ser indices dessas diferenciagdes.
(VIEIRA, 2008, p. 85)

No entanto, essa diversidade ndo possui a nosso ver, qualquer aspecto negativo; pelo
contrario, ela parece operar em um nivel de complementaridade produtivo para a criagao
musical. S3o pontos de vista diversos de desenvolvimentos da criagao.

A presenca enfitica da corporalidade no trabalho do intérprete-cantor participa
ativamente em seus processos de transcriagdo, uma criagdo as avessas, imprimindo aspectos

diversos aos, provavelmente, impressos pela materialidade do papel e do computador nos

¥Contextualizando a semiose da ‘escrita’ em seus possiveis aspectos, é trazido o conceito de Umwelt de J. von
Uexkiill, “a base biologica da teoria dos signos ou Semiética, no sentido peirceano” (VIEIRA, 2008, p. 79, grifo do
autor). Ele pode ser traduzido como ‘em’ (Um) ‘mundo’ (die Welt), ou, (n)o mundo como tal, meio-ambiente,
mundo em volta. Diz respeito a uma interface entre o sistema vivo e a realidade quanto a caracteristicas especificas
das espécies desenvolvidas a partir da interacdo com ela. E “esta interface estd ai, é a ponte, a interseccdo entre
objetividade e subjetividade. Funciona como se cada espécie tivesse um mundo particular, tivesse um universo
particular.” (VIEIRA, 2009, p. 15). A questdo da diferenca da audi¢do humana e em animais como cachorros e
morcegos ¢ um exemplo bem claro de uma caracteristica de diversidade de Umwelt. Mas o Umwelt bioldgico
humano sofreu expansdes significativas e estamos nesta pesquisa nos remetendo a ele: “Parece-nos claro que nossa
complexidade ja adicionou um Umwelt psicologico, social e cultural aquele biologico, pela expansdo da chamada
noosfera e todo nosso arsenal comunicacional e semidtico.” (VIEIRA, 2008, p. 80- 81).
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processos de criagdo do compositor, solicitando deste habilidades e competéncias de ordens
diversas.

A partir da dimensdo do sujeito inscrita nas ‘escritas’ de criacdo musicais - interpretagdo
e composi¢do - acreditamos que seja possivel nos aproximarmos ainda mais da realidade de
criacdo vivenciada pelo intérprete-cantor, trazendo ao dialogo a compreensao de self e sujeito no
contexto da teoria peirceana, retomando o trabalho de Colapietro: “o self ¢ ele mesmo um signo.
O sujeito em seu mais profundo intimo é ele mesmo uma forma de semiose”™ (PEIRCE apud
COLAPIETRO, 1989, p. 37). Signos em semiose, na abordagem peirceana da subjetividade
humana: “Nossa leitura de Peirce como um explorador de signos assegura a promessa de adquirir
uma forma crucial de letramento; nomeadamente, nossa habilidade de nos lermos como
produtos, processos e fontes de semioses. Os signos estdo 14, se apenas nds pudermos decifra-
los.¥” (COLAPIETRO, 1989, p. 47).

Colapietro comenta acerca da dimensao comunicativa do self'individual, o qual se mostra
em seu mais intimo, ndo como uma esfera privada, mas como um agente comunicativo. A
esfera comunicacional que situa o self como “... a fonte de quem o discurso flui e o ser para
quem o discurso ¢ enderecado... alguém sobre quem algo é dito” (COLAPIETRO, 2003, p. 38)"°,
indica seu transito com sujeitos e instancias das esferas culturais-historicas-sociais entrelagadas
em materialidades, pluralidades em movimento, afastando a perspectiva de subjetivismo
abstrato, que possivelmente o manteria em um isolamento, em situagdo de dificil acesso.

Falando contrariamente a essa situacdo de isolamento, a perspectiva relacional do sujeito
acima descrita o caracteriza como um agente comunicativo “marca a mudanca do self em si
mesmo para os sutis e ainda precarios modos em que o outro € no self e o self ¢ no outro. A
alteridade estd inscrita na subjetividade.” (COLAPIETRO, 2003, p. 71).

O self ¢ também atravessado por outras falas:

O self como falante ¢ alguém por quem/outros falam... O sujeito é entre outras coisas, o
meio através do qual forgas e pessoas outras que nao o sujeito, falam. Este fato sobre o
sujeito demanda que repensemos o sentido, no qual, o self ¢ tido como a fonte do
pensamento e agio, sentimento e sonhos.”’ (COLAPIETRO, 1989, p. 38).

88« . the self s itself a sign (5.313). The subject in its innermost being is itself a form of semiosis.”

¥<Our reading of peirce as an explorer of signs holds the promise of acquiring a crucial form of literacy; namely our
ability to read ourselves as products processes, and sources of semiosis. The signs are there, if only we can decipher
them.”

%0« . a source form whom discourse flows and a being t whom discourse is adressed.... Someone about whom
something is said.”

?1“The self as speaker is someone through whom/others speak... The subject is among other things, a medium
through which forces and persons other than the subject speak. This fact about the subject demands that we rethink
the sense in which the self is a source of thought and action, feeling and dreams.”
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Este signo, self, corporal, constitui-se nessa perspectiva, em uma forma ou instancia de
semiose. Desse modo, o sujeito ¢ ele mesmo constituido em processos semiodsicos (agdo dos
signos) e, a0 mesmo tempo, resultante dos mesmos, em estado de crescimento constante. Podem
ser também dimensionadas assim, de modo mais especifico em uma de suas perspectivas
possiveis, as ‘escritas internas’ acima citadas, signos interagentes com signos constituintes do
self incluindo de modo intrinseco, o inacabamento e o crescimento em continuum.

As ‘escritas’ ndo possuem aqui algum carater de estaticidade, fixidez, como visto na
esfera signica. Elas se desenvolvem em permanente processo, intrinsecamente dindmico e
mutavel, nas quais a esfera relacional de intersubjetividade se faz presente, como no “didlogo”
ndo factual que, por vezes, ¢ estabelecido pelo intérprete-cantor com a “figura” do compositor
evocado a partir dos elementos grafados na partitura. Alguns intérpretes-cantores trouxeram tal

situagdo, mesmo como no caso de Licio, que ao se referir a partitura, insere o compositor:

Rosana: (acerca de algumas passagens dificeis em geral em musicas diversas) Fico
perguntando em alguns momentos, porque ele fez aquilo, aquela nota, tdo dificil. (Em
relacdo a Cangdo de Amor) Mas eu acho que ela ndo € para ter o tempo inteiro lento.
Tem que haver um grande contraste, quando ele pede aquela mudanga ali no Piu Mosso.
(grifos nossos).

Ruth: ... porque esta tudo tdo explicito na letra que o que te resta mesmo € prestar
atencdo no que o compositor quis com relacdo a dindmica; entdo ele ja diz tudo. Num
momento mais suave, que a palavra ¢ mais doce, num momento em que ela depois
muda um pouco de andamento... (grifo nosso).

Ruth: Ele [o compositor] finge que é uma coisa que € outra. (grifo nosso).

Licio: Quando a gente fala de ler a partitura, ndo s ler as frases, as melodias, mas ler o
acompanhamento, ler a dindmica, ler muitas vezes, no caso de Opera, ou as vezes até
mesmo em musica de cdmera, ele muda, ele coloca a sugestdo emocional para
determinados lugares. Por exemplo, aqui, nds ndo temos isso, mas existem situacdes em
que ele diz “triste, com melancolia”, quer dizer, ler essas rubricas. (grifos nossos).

Adelia: é, eu prefiro respirar antes do a#, alias, ele pede para ligar. (grifo nosso).

Fernando: Ele faz um Ré e agora ele faz um Mi direto. TARIII (-/la dor) ele da uma
aliviada. A sensagdo que eu tenho, ele alivia. (quanto ao final da peca) E, porque aqui a
terminagdo também vocé vé que ¢é totalmente sublimada. Ele ndo termina nem no grave,
ele so deixa ecoar. (grifos nossos).

Discutir os diversos aspectos da trama dos processos de criagdo da Interpretagdao ¢
também se localizar neste lugar-transito evocado por Colapietro no qual, de modos especificos,
correlacionam-se e se interconstituem em alguns niveis, sujeito e ‘outro’, seja este um objeto ou

um outro sujeito. A natureza dos vinculos que o sujeito estabelece em “relagdo com” nos
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processos de criagdo da Interpretagdo ¢ aqui investigada e analisada, inicialmente, a partir de
algo que se forca sobre ele. Secundidade evidente no encontro com a partitura e com a presenca
indireta do compositor através de estruturas e estilos musicais, informagdes de redes culturais,
histéricas e biograficas que os circundam.

Mas se € possivel caracterizar objetos que se forgam sobre o intérprete-cantor, também ¢
possivel verificar que em direcdo a eles, ele também se dirige, se move, se locomove, se
movimenta, percebe. Tal movimentagao perceptiva remete a uma das compreensdes de Gibson

acerca da percepc¢ao:

Perceber ¢ uma aquisi¢do do individuo, ndo um aparecimento no teatro de sua
consciéncia. E um estar em contato com o mundo, em um ‘experienciando’ coisas ao
invés de ter experiéncias... percepcdo nao ¢ um ato mental. Também ndo € um ato
corporal. Perceber é um ato psicossomatico, ndo da mente ou do corpo mas de um
observador vivente. (GIBSON, 1979, p. 239, 240)*~.

Como ja foi discutido no capitulo dois, no ambito da teoria da percepgdo peirceana a
imbricacdo entre percep¢do, pensamento € acdo, que diz respeito ao aspecto psicossomatico
indicado por Gibson, serd salientado apenas um pontos da citagdo acima: a dimensdo ativa do
individuo envolvida na constituicdo do ato perceptivo. Nesta, o “estar em contato” no contexto
experiencial citado nos parece um ponto significativo nas redes de processos criativos da
transcriacdo na Interpretagao vocal.

Notamos que na citacdo de Gibson a ‘aquisicdo’ perceptiva estd configurada em um
contexto ativo, no qual uma ‘aquisi¢ao’ nao indica obter algo que tenha apenas sido “despejado”
a consciéncia do sujeito, que pudesse ter sido colocado ali e fosse apenas recebido como um
embrulho entregue em maos. A ‘aquisi¢do’ estd intrinsecamente ligada a a¢des, informagdes que
sdo captadas - pickup - por um sujeito, denotando sua atividade, atuacdo junto ao ambiente. Ela
interage também nos processos criativos do intérprete-cantor com a compreensdo de seus
‘desejos operativos’ orientados por propositos, metas e tendéncias direcionadoras.

Discutindo essa dimensdo ativa na perspectiva relacional se retoma a perspectiva da
mesticagem, tendo a caracteristica da mutabilidade reciproca como sua constante, o

estar/condi¢do em transito, como qualidade relacional que mantém transitos permanentes de

92Perceiving is an achievement of the individual, not an appearance in the theater oh his consciousness. It is a
keeping-in-touch with the world, an experiencing of things rather than a having of experiences... perception is not a
mental act. Neither is it a bodily act. Perceiving is a psychosomatic act, not of the mind or of the body but f a living
observer.
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conexao entre partes, em estado de trocas processuais, ausentes de sinteses redutoras a uma tnica
parte.

Nesse jogo mestico constante, para ‘estar em contato’ em sintaxes constantes, uma das
atuacdes por parte do intérprete-cantor parece ser a de captar, perceber e trabalhar com
pensamentos logicos (abdugdo, inferéncia e dedugdo), em interacdes com a memoria € a

sensacao, atravessado por outros falantes em dialogismos inter e intrapessoais.

Percurso metodologico e estrutura investigativa

Nosso primeiro passo na investigacao dos relatos dos cinco intérpretes-cantores se deu
em busca dos elementos que pudessem compor interagdes de possiveis redes de processos de
criagdo em transcriagdes de suas interpretagdes, mas uma busca em que o termo ‘exposi¢do’,
inicialmente, aplica-se. Desse modo, analisamos o material das entrevistas individuais
primeiramente a partir de sua “fala”, tal como comenta Cecilia Salles (1990, p. 8) “estdvamos
deixando o signo falar, no sentido em que o controle das interpretacdes ¢ exercido pelo objeto

por vias de suas manifestagcdes ou signos (Ransdell 77)”, compreendendo que:

.. 0 objeto que nos instiga compreender merece primazia... os instrumentais tedricos
devem ser convocados de acordo com as necessidades do andamento das reflexdes, para
que os documentos dos artistas ndo se transformem em meras ilustragdes das teorias.
(SALLES, 2006, p. 15).

Assim direcionados, organizamos as informagdes em trechos, delimitados a partir de seus
conteudos proprios, iniciando o ‘“acompanhamento critico-interpretativo dos registros.”
(SALLES, 2008, p. 69). Em um segundo momento, recursos teoricos especificos foram
convocados a partir das necessidades de discussdes provenientes ou requeridas pelo material.

A partir da analise de cada trecho das entrevistas, iniciamos um trabalho de busca por
aspectos mais amplos ou mais genéricos, uma dimensao mais abrangente acerca das informagdes
sobre processos de criacdo da interpretacao ali contidas, estabelecendo topicos especificos como
Reflexdes sobre interpretacio, Metodologia de estudo, Elementos musicais/texto e

expressiao, entre outros, que serdo abordados ao longo do capitulo.
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Os topicos assim estabelecidos constituem o que acreditamos possa ser compreendida
como ‘dimensao média’ dos processos de criagdao do intérprete-cantor, abrangendo dimensdes de
sua razoavel amplitude quanto aos mesmos, a qual inclui, ainda, uma dimensao micro. Essa foi
organizada em sub-topicos nomeados como: Emo¢ao, emulagdo, emoc¢iao-ruido e sintonia,
Campo de possibilidades, Performance e inacabamento, Estilo, Desenhos ritmicos-
melddicos, ferramentas e géneros entre outros, alguns comuns aos intérpretes-cantores, mas
apresentando maior nivel de singularidade dos mesmos.

As caracteristicas levantadas nesses sub-topicos fornecerao subsidios iniciais para que em
um momento posterior a esta tese, como enunciado na introducdo, seja possivel iniciar o
desenvolvimento de recursos especificos sistematizados para a construcdo de processos de
criacdo da Interpretacdo Vocal, englobando aspectos perceptivos e intelectuais, que possam atuar
como caminhos.

As duas dimensdes acima citadas se conectam ainda a uma mais ampla, representada por
topicos de maior generalidade sobre processos de criagdo, e que nesta pesquisa, consideramos os
presentes na obra de Cecilia Salles como: Matéria-prima9 3, Ato comunicativo, Criacdo como
transformacdo, Redes culturais, Relagcdo artista e matéria, Tempos da criagdo,
Experimentacdo, entre outros.

Essa rede gerada foi composta por uma dimensdo mais ampla de generalidade e
dimensdes média e micro das informagdes dos processos criativos dos intérpretes-cantores. Essa
estrutura de trés dimensdes possui um paralelo com o modelo analitico de Jan LaRue proposto
em Guideline for Style Analysis (1970), citado no capitulo dois, que enfoca também parametros
de movimento, crescimento e dinamismo processual para a busca de configuragdes estilisticas de
composicdes musicais, suas singulares estilisticas, através de um extenso instrumental analitico
sobre a organiza¢ao musical.

O modelo de LaRue inclui as dimensoes ampla (eventos e aspectos amplos considerados
na totalidade na peca quanto ao meio vocal/texto ou instrumental, textura, harmonia, ritmo,
melodia, som e crescimento), meédia (relagdes entre frases quanto ao meio vocal/texto ou
instrumental, textura, harmonia, ritmo, melodia, som, crescimento) e micro (detalhamento de
elementos musicais da composi¢do como motivo, membros de frase, quanto ao meio vocal/texto
ou instrumental, textura, harmonia, ritmo, melodia, som e crescimento) e, ainda, categorizagoes
que tratam de inser¢des histérico-culturais da peca e seu compositor, em uma concepcao

dinamica de movimento, norteadora de seu sistema analitico (GRAVE, 1993).

93 S . . rys . ’ N qs ~
Relembrando, todos os topicos que estiverem em itdlico/negrito neste capitulo, referem-se a dimensdo ampla, de
maior generalidade, oriundos da obra de Cecilia Salles.
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Em func¢do da escassez de um instrumental analitico especifico na area de musica para
criagdes interpretativas de intérpretes-cantores’, a estrutura dinamica triadica das dimensdes
utilizadas por Jan LaRue para investigagdo a organizacdo musical que visa o movimento
(dindmica processual) e o estilo em composi¢cdes musicais, foi incorporada nesta pesquisa como
um paralelo entre sua andlise estilistica da composi¢do e a singularidade criativa do intérprete-
cantor no contexto de seus processos de criagdo, em busca de um olhar de maior amplitude ou
generalizagdo sobre os mesmos.

Do mesmo modo que o “critico genético pretende tornar o percurso da criagao mais claro,
ao revelar o sistema responsavel pela geracio da obra’> (SALLES, 2008, p. 28), foi-se em busca
de interagdes entre as trés dimensdes nas andlises das entrevistas realizadas. Chegamos a duas
vertentes de informacgdes, que mantivemos como nossas condutoras investigativas neste

capitulo: Elementos musicais/texto e expressio e Aspectos intrinsecos a Interpretacao.

*Kofi Agawu faz referéncia a escassez de instrumental analitico especifico também para o género da Cangdo, em
comentario realizado acerca de sua situa¢do de marginalidade nos textos mais importantes da literatura de analise
musical: “It is the status of song as song that remains untouched by such practice.” (AGAWU, 1992, p. 31).
Tradugio nossa: “E o ‘status’ de cangiio como cang¢do que permanece inatingido por esta pratica.”

»Compreendendo aqui o termo “obra” citado, como as interpretacdes criadas pelos intérpretes-cantores, levando em
conta o contexto da citagdo configurando processos de criagdo em modo amplo: “Buscavamos a compreensdo do
fendmeno da criagdo em sua complexidade e totalidade...” (SALLES, 1990, p. 13).
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o 4o e 9 rge o ~ ~
Marcas da subjetividade’® em poética - criacdo como transformacio

Foram mantidas como bussolas as vertentes Elementos musicais/texto e expressao ¢
Aspectos intrinsecos a Interpretacio emergentes das analises das entrevistas, objetivando
apresentar de modo claro como os elementos presentes na partitura foram abordados nas
criagdes, como eles participam dos processos de criagdo da Interpretacdo e, ainda, reflexdes dos
intérpretes-cantores acerca da realizagdo interpretativa em seu carater amplo.

Consideramos que a primeira vertente se constitui em uma realidade, fundamental nos
processos de criacdo da Interpretacdo no ambito focalizado nesta pesquisa, com a qual,
inevitavelmente, depara-se o estudante ou profissional de canto, os quais, em geral, utilizam-se
da partitura para sua criacdo da interpretagao.

Desse modo, tendo a partitura da pega como ponto de partida para as reflexdes sobre a
criacdo da interpretacao, tal como vem sendo enfocado em alguns topicos deste trabalho, foram
surgindo em conexdo, questdes de outros ambitos, relativas a filtros singulares de mediagdo
(memodria, percep¢do, imaginacdo, entre outros), delineando ainda alguns contextos dos projetos
poéticos pessoais, singulares, de cada intérprete-cantor.

Na traducao do tempo congelado da partitura ao tempo real, aproximaremo-nos das redes
de cria¢do da interpretacdo, transcriacdo em reciprocidade a criacdo na pega musical proposta.

Esta qualidade de transito processual sera discutida inicialmente, a seguir.

% Elementos musicais/texto e expressio - Relagdo artista e matéria

O encontro entre intérprete-cantor ¢ os elementos grafados na partitura se da, como ja
indicado anteriormente, no campo do “relacionamento intimo e tensivo com a matéria escolhida.
Na manipulag¢do e transformagao da matéria, ha mutua incitagdo.” (SALLES, 2010, p. 160).

Os aspectos de intimidade, tensdo, manipulacdo e transformagdo presentes na citagao,
trazem como pano de fundo o campo da mutualidade, de instigamentos. Este campo pode ser
compreendido, ainda, na dimensdo do acontecimento, “territério do acto” com vistas a

multiplicidade do que “nasce do encontro” (LAPLANTINE & NOUSS, 2002, p. 84-85),

Termo cunhado por Cecilia Salles, presente em diversas paginas, a partir da pagina 24, de Arquivos de Criagdo:
arte e curadoria. Vinhedo: Editora Horizonte, 2010.
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possibilidades de imprevisiveis criagdes a serem processadas em carater mestico, residindo nesta
abertura incerta e de transito constante que ndo se reduz ao uno/sintese, um de seus aspectos
vitais e dindmicos. Resultam, portanto, varias Cangoes de Amor mesticas que, caso estivessem
sendo ouvidas em fluxo real, seriam percebidas nas singularidades dos encontros de cada
intérprete-cantor com a peca.

O carater de mutualidade remete, também, aos conceitos de affordance, invariante e
variantes discutidos no capitulo dois. Invariante nesse contexto diz respeito a duas
caracterizagoes, primordialmente: nomeia a situacdo de permanéncia irredutivel no oferecimento
das affordances (caracteristicas, possibilidades e oportunidades), que pode ser compreendida
como a concreta permanéncia, duravel, da partitura, na qual os elementos sdo sempre 0s mesmos
e estardo disponibilizados a quaisquer intérpretes-cantores que venham a entrar em contato
com eles. Foi considerado esse contexto em func¢do de se constituir em um nivel comum a todos
os intérpretes-cantores. A segunda caracterizagdo diz respeito aos géneros musicais de choro e
seresta em dimensdo macro, como compreendido por Dowling e Harwood na citagdo de Eric
Clarke (2005). Os géneros contemplam uma multiplicidade em invariantes, pois nem todos os
intérpretes-cantores relataram ter realizado estas relagdes com a Cangdo de Amor, apenas Licio e
Fernando a interconectaram ao choro ¢ a seresta. Rosana a conectou apenas a seresta, Ruth ao
choro e Adelia a musica romantica a partir da articulagdo vocal ligada e do poema da cangao.
Essas relagoes foram estabelecidas a partir de informagdes externas a partitura; ndo se
encontravam ali grafadas nominalmente, eram oriundas de redes historico-culturais circundantes
a partitura, a0 compositor e aos intérpretes-cantores.

Em relacdo a temporalidade congelada da partitura, sua dimensdo signica triddica que
oferece a instdncia de semiose (referida no capitulo um) garante de modo implicito, a
possibilidade de movimento e a inscreve em um fluxo continuo.

Em nivel médio, a natureza das indicagdes invariantes pode ser considerada, por
exemplo, como a forma da peca, A B A’. Em nivel micro, podem ser consideradas as naturezas
dos desenhos ritmico-melodicos e harmodnicos e o poema grafado.

Mas hé um nivel de variacdes a partir das invariantes grafadas, que se tornara efetivo
apenas quando o fluxo sonoro vocal, audivel, transcriar os affordances de andamento (quasi
Allegro, Lento, Piu Mosso, Molto Lento), dinamicas de intensidades sonoras (sons fortes, meio
fortes, piano) e arcos de articulagdo (ligadura) em tempo real.

Desse modo, a “disponibilizacdo” por parte dos elementos grafados na partitura pode vir
a ser percebida através da concretude do material em seus elementos, estruturas, balizas

semanticas, affordances de qualidades, que se mostram colaborativos a transcriacdes em fungao
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de sua estrutura signica e perceptiva. esse ¢ também o campo das interconexdes, campo
relacional de interagdes, ndo lineares, ausentes de hierarquizagao.

A partir do material presente nas entrevistas, foram criados sub-topicos Introdugdo,
Se¢do A, Se¢do B e Seg¢do A’ também como bussolas orientadoras. Seus sub-topicos criados a
partir delas possuem informacdes de cardter mais geral acerca dos processos criativos dos
intérpretes-cantores, embora guardem em sua maior parte, proximidades especificas com a
Cancdo de Amor.

A estrutura formal da peca’’ é terndria, com se¢des A B A’, sendo que a se¢do A apresenta
algumas ideias musicais e versos poéticos, a se¢do B € constituida de ideias novas em relacao a 4
e a se¢do A’ retoma as ideias de 4, musicalmente quase idénticas em sua totalidade, mas com
versos diversos. A cancdo possui também, uma Introdugdo instrumental iniciando a peca,
precedendo a se¢do A.

Os elementos musicais e de texto que constituem signos grafados na partitura, trazem em
si algumas ‘proposi¢des’. Nesse sentido, como ja discutido, a proposicao ¢ um ‘limite’ oferecido
ao intérprete, mas um limite criador e flexivel, como assinala Cecilia Salles (2010). O que se
poderéa verificar, por exemplo, ¢ que uma introdugao instrumental realizada ao piano, devido ao
desenho musical descendente de ritmica agil/andamento rapido, informagdes de redes historico-
culturais do compositor e biograficas quanto ao intérprete-cantor, levaram dois deles, a
compreender esse trecho como um violdo que estaria tocando, improviso musical com carater

performatico em um estilo de ‘choro’.

"Cangdo de Amor talvez tenha sido escrita, como procedimento composicional, inicialmente para piano e depois
orquestrada (ha uma copia do manuscrito para piano no Museu Villa-Lobos, sem o poema escrito, apenas a parte do
piano), como o foi a dpera “A menina das nuvens” de Villa-Lobos, segundo informac¢do do Maestro Roberto Duarte
(2009) que tem realizado o trabalho de revisdo musicologica das partituras de Villa-Lobos. Sua composi¢do data de
1958, com poema de Dora Vasconcellos, poetisa amiga do compositor. Integra a Floresta do Amazonas (pega
sinfonica) e o repertorio da Cangdo de Camara Brasileira, sendo muito frequentemente realizada em recitais, com
acompanhamento de piano ou violao.
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Introducao da Cangdo de Amor

—

SS=ae _/z

Introducao - Cangdo de Amor. Manuscrito de H. Villa-Lobos (1958), Museu Villa-Lobos (RJ).

Desenhos ritmicos-meldodicos, ferramentas e géneros

Observamos recorréncias nas entrevistas do tenor Fernando Portari e do baixo-
baritono Licio Bruno quanto ao modo como compreenderam a Introdugdo realizada
pelo piano, relativo ao seu desenho ritmico-melddico e a associacdo a dois géneros
musicais evocados por ele evocados. Tanto Fernando como Licio interpretaram a
peca acompanhados por piano e perceberam esse trecho como um violdo, mais
especificamente, identificaram o desenho ritmico-melddico como proprio da escrita
para violdo e ndo para piano.

Assim, esse trecho pareceu igualmente a Licio e a Portari como se vera a seguir, um

. . . . A 98
desenho musical realizado por um violao e, ainda, no género do choro ~":

Licio: a propria Introdu¢io da musica ¢ violonistica, ¢ de chorio”...
pappapipapapapaipapapaaaaaa [cantarola a Introducdo], é duas coisas: o violdo de
sete cordas do choro e o violoncelo, quer dizer uma coisa préoxima da outra (grifos
Nnossos).

%0 livro Villa-Lobos, o choro e os choros (1977) de José Maria Neves pode ser consultado para aprofundamento de
informagodes acerca deste estilo musical e cruzamentos com aspectos biograficos de Villa-Lobos, seu contexto
histérico-cultural, assim como, o livro Heitor Villa-Lobos: the life and works, 1887-1959, extensa biografia do
compositor de autoria de Eero Tarasti (1995).

*Chordo é um termo que “ndo tem sentido aumentativo, mas designa simplesmente o musico de ‘choro’, aquele que
vivia para compor, tocar e cantar.” (NEVES, 1977, p. 18).
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Essas evidéncias que convocam a memoria € imaginagdo sonora conectadas, também

estdo presentes na fala de Fernando:

Fernando: A forma dela, o que ela soa pra mim, independente da letra, mais parece um
violao, TUTITAPOPAPAPEPOU |[cantarola a Introdugdo], parece que é uma coisa
tipica de ‘choro’ e tal, ¢ um improviso. (grifos nossos).

O tenor adiciona, assim, a associagdo do desenho ritmico-melodico de um violao
tocado em género de ‘choro’ outro recurso de composi¢do musical, o improviso, ¢
desta forma parece ter vivenciado e dado vida a Introdu¢do da pega, no que tange aos
desenvolvimentos dos affordances ritmico-melodicos e da harmonia do trecho.
Lembre-se que o improviso ¢ um elemento comum ao choro, como comenta o
musicologo José Maria Neves: “o ‘choro’ se aproxima do Jazz pelo seu carater
improvisativo, que exige dos intérpretes perfeito dominio de seus instrumentos.”
(NEVES, 1977, p. 23).

Fernando compreendeu ainda a Introdug¢do como performatica. Ao comentar sobre
as possiveis “... ferramentas que podem te ajudar a entrar em contato... inspirar” na
criacdo da interpretagcdo, o tenor trouxe novamente a figura do desenho ritmico-
melodico da Introdugdo, acrescentando-lhe um carater performatico.

Essa outra conexdo veio a caracterizar tal desenho como uma ‘improvisacao
performatica’, uma vez que um dos entendimentos possiveis de um carater
performatico diz respeito a rapidez e certo nivel de destreza digital do instrumentista,

implicada na improvisagdo, como indicado na citacdo de José¢ Maria Neves :

Fernando: RIDARIDARIDATITATITAPLAPLOM [cantarola a Introduc¢do], s6 no
final, ¢ que mais ou menos ecle estabelece, ele repousa... ela é performatica nesse
aspecto. (grifo nosso).

Em funcdo disto, cabe verificar mais de perto de que ¢ constituido esse desenho
ritmico-melodico, seus affordances (invariantes e variantes) ao intérprete-cantor, a
fim de compreender que tipo de elementos levaram Fernando a inferéncia, e

consequente vivéncia interpretativa do trecho como performatico.
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Ele possui um movimento descendente de alturas sucessivas arpejadas'® em
tercinas'' ageis que ja oferecem um pouco de assimetria no ritmo (que pode oferecer
uma ideia de dificuldade acerca do seu fazer) vigoroso, pois a dindmica indicada pelo
compositor para o trecho ¢ de sonoridade forte, um affordance de sonoridade intensa.
Tal desenho, constituido em vigor e agilidade, foi assim associado a ideia de
performance, ao que parece em func¢do do carater de proximidade que possui com os
solos de improvisos instrumentais, os quais geralmente realizados por um instrumento
tocando sozinho, com destreza técnica, rapidez e um grau consideravel de vigor
ritmico-melodico, como comentado.

Para tanto, parece ter contribuido nessa conexao outro affordance grafado na partitura
- que pode ser considerado como “ferramenta”, tal como ¢ entendida no contexto da
citagdo de Fernando acima - ¢ que até agora nao havia sido referido, o andamento

um tanto rapido e enérgico, o quasi Allegro:

Fernando: RIDARIDARIDATITATITAPLAPLOM, [cantarola a Introdug¢do rapida e
direta, sem pausa] Soa um improviso de um violdo, que ndo sabe nem em que tom vai
comegar! So no final, ¢ que mais ou menos... ele repousa. (grifo nosso).

Apesar do andamento nao ter sido nomeado de modo direto e consciente, sua
presenca ¢ evidente na concepgao de ‘performance improvisatoria’ realizada, pois
todos os exemplos dados/cantados foram realizados pelo tenor com um andamento
(velocidade) rapido.

As associagoes dos affordances citados até agora, parecem ter se dado a partir de uma
inferéncia rapida, direta de algum modo (sem a utilizagdo de palavras que os
descrevessem ou nomeassem) ao se levar em conta que foram evocados
performatividade e improvisos instrumentais, mas como um ‘todo’ de significado ja
estruturado para aquele desenho ritmico-melddico.

Parece dizer respeito a uma inferéncia abdutiva em que os elementos foram
rapidamente percebidos e julgados no ambito do julgamento perceptivo, prosseguindo

na geracdo da hipdtese do cariter performatico e de improvisacdo. Essa pratica

10 arpejo se refere a uma organizacdo sonora de sons de um acorde musical (em que soam simultaneamente dois
ou mais sons) que soam de modo subsequente e ndo simultaneamente.

""A tercina se constitui em uma quidltera, uma figura ritmica na qual é alterado “o valor das figuras musicais,
permitindo que trés delas sejam executadas no tempo que pertenceria a duas.” (SADIE, 1994, p. 758). Desse modo,
ha uma alteragdo nos tempos fortes e fracos do tempo e se revela uma instabilidade intrinseca a figura da tercina,
que pode solicitar a necessidade de destreza ritmica por parte do intérprete, em sua realizagao.
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perceptivo-logica se mostrou recorrente em outros momentos nos processos de
criagdo das interpretagdes dos intérpretes-cantores entrevistados. Ao longo do
capitulo seré possivel sua identificacdo junto a outros intérpretes-cantores.

Tal compreensdo parece possivel ao se levar em conta, entre outras evidéncias, nao
ter sido verificado um discurso verbal de inferéncia indutiva ou dedutiva que o
levasse a, conscientemente, montar esse ‘todo’. Ele se daria se houvesse um exame
especifico verbalizado dos elementos envolvidos, como a especificagdo do tipo de
desenho ritmico-melddico utilizado, a nomeagao da dinamica forte e do andamento
quasi Allegro. O que se verifica ¢ que todos esses elementos aparecem em uma
descri¢do ja globalizada, referente a um todo do evento sonoro. Eles estdo ali mas
presentes ja diretamente no evento de performance, no plano expressivo, todos em
conexao resultando na significacdo performatica improvisatoria.

Citando novamente a fala de Fernando referente a Introdugdo, agora com a nomeagao
da sensacgdo, elemento favoravel a hipdtese de que o exame parece ter se dado no

ambito da percepgao:

Fernando: RIDARIDARIDATITATITAPLAPLOM, [cantarola a Introdugdo rapida e
direto, sem pausa] s6 no final, é que mais ou menos ... ele repousa. Isso ja da para... a
minha sensacdo, ela é performatica nesse aspecto.(grifo nosso).

Por certo que os elementos desse carater performatico assinalado, incluindo seu
ambito cultural, ja integravam a memoria do intérprete-cantor e vieram a ser
associados, conectados a compreensdo do choro. Ao entrar em contato com as
propriedades dos affordances de andamento, desenho ritmico-melédico e harmonico
grafados na partitura, parece os ter transformado, transcriado em um desenho

‘performativo’ e ‘improvisatorio’ de um violdo. Como assinala Cecilia Salles:

... a acao transformadora envolve o0 modo como um elemento inferido ¢ atado a outro.
Os elementos selecionados ja existiam, a inovac¢do estd no modo como sdo colocados
juntos, ou seja, na maneira como sdo transformados. A inovagdo da inferéncia se
encontra na singularidade da transformacdo: algumas dessas combinagdes sdo
inusitadas. (SALLES, 2006, p. 35, grifos nossos).

Dai decorre inclusive, a importancia do ‘estado de atencao’ proposto por Gibson. No

caso do intérprete-cantor, ele pode ser também um dos aspectos responsaveis por uma
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abertura enriquecedora, colaborando com a renovacdo e crescimento em um
continuum permanente signico de entrada e transformacdes de informagdes em seu
‘repertorio’ singular de elementos continuamente selecionados. Para tanto, parece ser
preciso estar em contato, em transito permanente com o ambiente em suas
invariantes, variantes e affordances, o entorno que inclui no minimo, informagdes
tedrico-praticas musicais e de redes histdrico-culturais em que estas se inserem.

Todos esses elementos podem vir assim a se conectar em um processo relacional e de
acdo transformadora, associados ao raciocinio de inferéncia abdutiva responsavel
pela introdugdo de ideias novas e formulacdo de hipodteses, certamente junto aos
raciocinios indutivos e dedutivos também presentes nos processos de criacdo da

interpretacdo em transcriagao.

Até aqui foi possivel entrar em contato com a transcriacdo da Introdugdo instrumental
da peca, a partir das interac¢des de affordances do desenho ritmico-melddico tal como
imaginado em um violao/violoncelo tocado no género do choro, na estrutura de
improvisagdo performatica em um andamento enérgico.

Todas essas caracteristicas desenvolvidas em memorias € imaginagdes interagem em
interconexdes com memorias pessoais, uma delas de ambito familiar de Fernando,

: . A : 102
ligada a mais um género musical, a seresta’"":

Fernando: Como se fosse uma seresta, eu que sou filho de seres... meu pai é cantor de
seresta. Entdo eu me identifico com essa forma, essa estrutura musical.

Ela se conecta ainda a informagdes de redes culturais em que se encontram inseridos,

historica e culturalmente sobredeterminados, o compositor e a pe¢a musical:

Fernando: A partir dos anos 30, acho que com a Radio Nacional, ¢ toda a coisa do
getulismo criou-se uma ideia de brasilidade. E assim, Chico Alves, Orlando Silva, essa
forma musical de cantar, sobretudo a sere... nesse momento, a seresta, ela vira uma
coisa nacional, ela ¢ uma coisa de identificagdo nacional, e acho que essa musica ¢ um
tipo de forga, ela tem uma coisa dentro que é além da musica. Ela tem uma forga que
te identifica com uma comunidade, com um pais. Ela tem essa forca atavica, essa
musica especialmente. (grifos nossos).

12Segundo o Diciondrio Cravo Albin da Musica Popular Brasileira on-line, Seresta ¢ “o mesmo que serenata.
Segundo Luciano Gallet, a seresta € o choro, com a mesma formagao instrumental, ou diversa - acompanhando um
cantor solista popular. As serestas, hoje em dia em decadéncia nos grandes centros, foram o regalo da geracdo
passada; e realizavam-se nas ruas, nas praias, especialmente em noite de luar.” As serestas possuem em geral, como
tema, o amor melancolico, saudoso e sdo cantadas por um cantor solista, geralmente acompanhado ao violdo.
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Interrelacionando aspectos historico-culturais, como um modo mais lirico de cantar'”
proprio aos cantores de radio a partir dos anos 30 do século XX, o género da seresta e
a “ideia de brasilidade”, Fernando compreende que a Cang¢do de Amor apesar de
escrita em 1958, seja tributdria dessa heranga. Verifica-se a conexao por ele realizada
da peca musical com uma grande forga propria a essa esfera historico-cultural,
interagindo, ainda, com sua exposi¢do ao género seresta no ambito biografico e
familiar.

A proximidade do género do choro a Cangdo foi também trazida por Licio através de

uma informagao da rede historico-cultural propria a figura do compositor:

Licio: ... a gente também tem que lembrar que Villa-Lobos foi chordo, conviveu com os
grandes chordes cariocas.

A convivéncia citada com chordes - ocorrida em cinemas (com pianeirosm) e cafés
no Rio de Janeiro, segundo José Maria Neves (1977), onde tocou junto a
instrumentistas de choro - e a ‘brasilidade’ da Can¢do de Amor evocada pelos
intérpretes-cantores, integram uma estrutura interna-externa de configuragdo de
tradi¢Oes culturais constituintes da obra de Villa-Lobos, explicitada na observacao de

Alejo Carpentier, citada por Amalio Pinheiro:

Villa-Lobos (...) explicava o acento profundamente brasileiro de sua musica por uma
projecao dentro-fora, por uma operagdo exteriorizante, expressiva, do seu espirito
formado no Brasil, herdeiro de todas as tradi¢des culturais — autoctones, africanas,
cantochdo, barroquismos, classicismos, romantismos, batuques, pianistas de cinema da
avenida Rio Branco... — que se entrecruzam hoje no seu pais. (CARPENTIER apud
PINHEIRO, 2009, p. 12, grifos do autor).

A afirmacao de Licio acima evidencia sua conexao a uma informagao propria as redes

culturais e biograficas em que se encontra a figura de Villa-Lobos. Considerando que

183Fuxo vocal, em geral, mais ligado e de maior volume vocal.

%40 termo ficou relacionado mais diretamente & indicacdo de pianistas que tocavam musicas diversas ao vivo junto
aos filmes silenciosos, na €época do cinema silencioso. Mas, também se referia ao “Pianista popular que ganhava a
vida tocando em cinemas, festas familiares, bailes, casamentos, batizados, festas de aniversario, agremiagoes
musicais (ranchos, sociedades dangantes e etc.) e lojas de musica.”, segundo o Diciondrio Cravo Albin da Musica
Popular Brasileira on-line.
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em redes culturais sao levadas em conta por Cecilia Salles as interacdes de um
sujeito historico culturalmente sobredeterminado e seu ambiente, e que 0s processos
de criag¢do “sdo, portanto, parte dessa efervescente atividade dialdgica, que atuam nas
brechas ou nas tentativas de expressao de desvios proporcionados e, a0 mesmo
tempo, responsaveis por esse clima em ebulicao” (SALLES, 2010, p. 145), a sabida
convivéncia de Villa-Lobos com os chordes e conjuntos de musica popular no Rio de
Janeiro j4 citada, aponta para essa efervescéncia de época e introduz um dos ‘desvios’
na obra compositor do ambito musica ‘erudita’ para a ‘popular’.

Entretanto, esta informacao nao estava grafada nominalmente na partitura, mas foi
citada por Licio e Fernando, mostrando-se parte do que podemos considerar como
uma informagdo propria a seus Umwelten (como configurados anteriormente por

Jorge Vieira), assim como de Ruth:

Ruth: E o caso da Cancdo de Amor, com esse espirito chorio de Villa-Lobos, bem
caracteristico dessa cangoes.

O carater romantico da cangdo foi também indicado por Ruth. Os affordances
mencionados pela soprano disseram respeito a articulacio (indicagdes de ligaduras
criando uma sonoridade ligada no fluxo vocal e instrumental) e dinamica (indicagdes

de aumento e decréscimo gradativo de intensidade, volume):

Ruth: ... ela ¢ uma musica bem romantica, com ligaduras extensas ¢ umas dinamicas de
crescendo e diminuendos; ¢ esse colorido é que da esses sentidos.

Rosana associou a peca a seresta, evocada em um carater lirico identificado por ela
como um “espirito brasileiro”, outro affordance possivel na obra de Villa-Lobos'*,
relacionado a “proje¢do dentro-fora”, compreendendo a peca em seu todo como lirica,

romantica e melancoélica (como Adelia):

Rosana: ... Aqui também tem um drama mas ndo é um drama. E muito mais reflexiva,
uma coisa mais lirica. Que eu acho que é uma tendéncia mesmo das cangdes nossas, do
nosso espirito brasileiro. Sempre foi das serestas. Acho que ai bota uma melancolia,
uma coisa nossa, bem lirica: tdo longe assim de ti, vencida pela dor, na triste soliddo,
procuro ainda te encontraar amor, meu amor [frase final da se¢do 4]. Acho que isso ¢
extremamente lirico, ¢ melancélico — mas é romantico, também. (grifos nossos).

105x 7+ N . . . .
Villa-Lobos compds ainda, um ciclo denominado /4 Serestas para voz solo e piano.
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A énfase no lirismo da Cancdo, estendida a um carater da cancdo brasileira, foi
também indicado por Fernando, para ele, que a correlacionou a uma atmosfera

cultural que envolve diversidades culturais:

Fernando: ... ¢ uma musica muito brasileira, nunca toma... Nao ¢ que nem o espanhol ou
argentino, ele ja é uma coisa dramatica. Ele vai falar do amor, um amor nao resolvido
ou mal resolvido, ele vai falar ou com raiva, ou com ironia, ou com desprezo, a gente
ndo, a gente vai sonhar na tarde azul. (grifos nossos).

Licio também compreendeu a melodia, na totalidade da peca como proxima ao
género da seresta e a associou, como Fernando, a melodias de musicas populares
brasileiras:
Licio: Nao ¢ uma musica que trata da tematica de maneira universal, eu acho que a
tematica ¢ tratada de forma BRASILEIRA, quase como uma seresta. Uma estética, uma
melodia muito proxima da seresta popular dessa época, vocé tem na musica popular
brasileira diversas melodias, ndo vou dizer quais, porque essa daqui realmente tem uma

originalidade muito grande, mas muito proxima dessa forma de condugdo melddica,
nostalgica, brasileira, saudosa. (grifos nossos).

Fernando: Vérias musicas, que eu me lembre agora, “labios que beijei, mdos que eu
afaguei numa noite de luar assim” (cantarola), “sonhar na tarde azul do teu amor
ausente” (cantarola). E a mesma forma musical, que faz esse /ink, para mim. Entdo ja
tem uma identidade particular minha, forte, com esse tipo de musica. (grifo do
intérprete-cantor).

O desenho ritmico da parte escrita para o piano ao longo de grande parte da peca
(secoes A e A’) atuou como um affordance para Licio, de um violdo tocando no

género da seresta:

Licio: inclusive... por exemplo, o acompanhamento do piano, um paaa, paaa um
paa..um paa... umm taaa. Que é quase um violdo, a ritmica ¢ violonistica - umm taa,
um ta, um taaa ta, ¢ quase como se vocé tivesse fazendo bordao, bordao, arpejo bordao

arpejo.

Em fun¢do da ag¢do transformadora transcriadora nas interagdes entre elementos
musicais, imaginacdo e memoria, parece que ao cantar a peca em ensaios € na
performance musical frente ao publico, Fernando tenha vivenciado a Introdugdo
realizada pelo piano como um violdo, em improviso performético, inserido no
universo musical do choro, mas também da seresta, em relagao ao modo de cantar e a
forca cultural de um periodo que correlaciona a Cang¢do. Essas caracteristicas,

integrantes de seu processo criativo, desvelam elementos de uma camada de
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expressdo e sentido da interpretagdio em momentos de ensaios e performance. E
possivel estender essa compreensdo a Licio, que igualmente compreendeu o desenho
ritmico-melddico da Introdugdo associado a sonoridade do violdao e ao estilo musical
do choro, associando também a seresta a melodia e ritmica do piano. Rosana parece
ter adentrado um universo lirico, melancolico e romantico associado ao género da
seresta, ¢ Ruth se reportou ao género do choro e ao romantismo na linha musical.
Suas transcriagdes, assim como as de Rosana em relagdo a Introdugdo, serdo
retomadas a seguir em Prologo e relacdes com as secdes A e B. Por ora, anota-se,
ainda, que a sensacio se apresentou para Fernando como elemento interagente na

vivéncia da performatividade desse trecho musical.

Prologo e relacoes com as secoes A e B

Rosana compreendeu e transcriou a Introdugdo como um prélogo preditivo, do que
viria na sequéncia da peca, a saber, uma angustia que apareceria mais adiante na
se¢do A. O trecho musical da se¢do A por ela associado a atmosfera da Introdugao foi
‘suportar, a dor, cruel’. Em que pese as palavras ja trazerem um aspecto afetivo forte,
a musica oferece afford no sentido do que mostra para vir a ser interpretado,
elementos composicionais marcantes para o delineamento de um quadro de angustia,
através da estrutura de repeti¢ado musical, tal como referido também por Adelia,

(comentado anteriormente no inicio do capitulo dois):

Rosana: Eu acho que ela inspira o que vai vir, realmente. Ela ¢ um bom prélogo para
esse... mostra uma angustia que termina num suspense... fa-ra-ra-ta-ri-ta-ra
[cantarola suportar a dor da Se¢do A] ... ¢ uma coisa que parece uma repeticio
angustiada, esse tema Tarararararirararararara [cantarola a repetigdo musical
ascendente do trecho suportar, a dor, cruel]... Eu tenho a necessidade de ir até o fim da
frase: “Suporta, a dor, cruel, com essa mdgoa crescente” [cantarolando]. (grifos
NoSsos).

A sensacdo de aflicdo e o sentimento de angulstia aparecem associados as alturas em
progressao, em marcha ascendente (sequéncia de uma mesma ideia musical em

alturas ascendentes subsequentes):



112

Rosana: E ascendente, vao ficando mais aflitivos.... Mais altos e mais aflitivos. Eu acho
que ele coloca isso para mim. E essa sensacido que eu vejo nessa progressao. (grifos
NoSsos).

E importante notar que algo ou alguém externo — expresso na frase “ele coloca isso
para mim” — aparece a soprano implicito como uma interag@o relacional propositiva
nesse trecho da peca. “Ele”, nesse ato comunicativo, poderia ser uma referéncia ao
trecho como algo geral, ao compositor ou aos elementos ascendentes especificos
grafados na partitura, que oferecem uma sensacao aflitiva para a soprano, insistindo,
for¢ando-se quando “coloca isso” a ela.

Note-se entdo que a palavra utilizada em sua reflexdo conclusiva sobre o trecho, foi
“sensacio” e nao ‘sentimento’. E € ela que, justamente, vem a ser vista pela soprano.
Refazendo a sequéncia, trata-se de uma sensacao de sons ascendentes que vao ficando
mais aflitivos, sensacdo esta que ¢, de algum modo, ‘vista’ nos affordances da
partitura.

Refletindo acerca desse encadeamento perceptivo, esta sensaco, no que possui de
fresco em seu carater de qualidade que ¢ ‘colocado’ para a soprano, mostra-se uma
instancia de comunicagdo em que nada ¢ dito, mas é comunicado. Foi evocada a
aflicdo a partir da progressao musical que pode, nesse contexto, ndo dizer nada mas
apresenta suas propriedades, seus affordances e desse modo, coloca algo que insiste
sobre o percebedor.

Nesse caso, ¢ o affordance oferecido pela marcha ascendente que foi percebido como
uma sensac¢do de aflicao pela soprano. Ele foi percebido de modo recorrente pelos
intérpretes-cantores como uma invariante de emog¢des de sofrimento: ansiedade,

angustia e aflicao.

Ruth associou a Introdug¢do como afford de uma ansiedade e como uma previsao de
um momento que voltaria no decorrer da pega, mas, diferentemente de Rosana, nao
assinalou sua volta na Secdo A como cla o havia feito, e sim, a associou a um trecho
mais adiante na cancdo, que denominou como “miolo” da pega, correspondente a

Secdo B (mais movida, que possui andamento e ritmos mais rapidos):

Ruth: Que eu acho que ¢é este espirito mesmo que vocé vai encontrar 14 no meio, que
volta, que 14 no meio da cang@o vocé encontra esse espirito ansioso... Eu acho que ele ja
prevé aqui uma coisa uma ansiedade, uma busca, uma maneira de prever.
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A soprano evocou, ainda, uma associagdo com o poema da peca nesse ‘miolo’ da

Cancdo:

Ruth: Eu acho que € uma coisa premonitoria mesmo, do sentido mesmo que a gente vai
encontrar na letra. Eu penso assim, como uma introdugéo que ja prevé.

Os aspectos afetivos presentes nas transcriagdes de Rosana e Ruth, trazem a inje¢do
de elementos vitais aos elementos da partitura, no caso, sentimentos e sensagoes. Eles
comparecem na angustia, aflicdo e ansiedade sendo vivenciados nesse trecho por
Rosana como affordances musicais e do poema, em conexdo a primeira se¢do da
peca, assim como para Ruth, embora ligado a outro trecho musical e do poema.

E possivel verificar, assim, duas Introducdes mestigas: na transcriagio de Rosana ela
¢ associada a aflicao verificada na se¢do A4, e na de Ruth ¢ associada a angustia por

ela indicada na secdo B.

Suspensio, estaticidade e gravidade

O final da Introdugdo foi associado por Rosana com a qualidade expressiva de um
suspense. O elemento musical desse trecho especifico ¢ um ritmo de duracio longa
para um acorde'®® instrumental, que assim se mantém por quase todo o compasso,
trazendo uma aparente imobilidade de inalteragdo por um algum tempo. Parece ficar
evidente, desse modo, sua associagdo entre o ritmo de duracdo longa de um acorde -
apds a grande variedade ritmica do desenho da Introdugdo até aquele momento -

como affordance para uma expressao de suspensao.

Esse mesmo trecho que finaliza a Introdugdo foi transcriado por Licio como uma

1deia de estaticidade:

Licio: ... cria um plano quase que estatico no inicio da musica, que se repete depois, mas
ele cria o plano estatico de estacamento da realidade.

1% Acorde — “O soar simultdneo de duas ou mais notas.”. (SADIE, 1994, p. 5).
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Também foi por ele associado outro aspecto expressivo que a Introdugdo lhe parece
conferir a esse momento: o carater de “gravidade”. Por certo que uma nota grave
durando um tempo um tanto extenso traz consigo um certo peso sonoro, de timbre
mais ‘escuro’ ao momento musical, mas essa gravidade diz respeito também ao
estacamento que foi caracterizado por Licio como grave.

O desenho melddico da Introducdo, de alturas descendentes sucessivas, ¢ associado
pelo intérprete-cantor a sensa¢ao de que estava em um “estado de espirito qualquer e,
de repente, cai em si”, para “alguma coisa nova” que vira a seguir, que, no caso, trata-

se da entrada da voz na cangao:

Licio: Porque ele ja escreve uma nota grave ali, aquele acorde mais grave, que vem
descendo, ele escreve um acorde longo, entdo ja tem uma pausa ali, j4 tem uma
gravidade. E isso a sensacio que da ¢ que vocé ja estava num estado de espirito
qualquer e de repente vocé cai em si e no teu... naquele momento ,alguma coisa nova, e
ai comeca. (grifos nossos).

As alturas descendentes subsequentes, aliadas ao desenho ritmico que lhe pareceu
uma pausa, foram assim associados a expressdes de pausa, gravidade, imaginadas
como o “cair em si”, comegar algo novo, conectando Introdugdo e Seg¢do A e, desses

modos, parecem ter sido conferidas a vivéncia interpretativa daquele momento.
Nostalgia e sensa¢io

Como elemento colaborativo e interativo na criacao da ambientacao de nostalgia que
identifica na pec¢a, Adelia utilizou o termo sentir para o desenho de alturas
descendentes da Introducdo. E explicitado assim, o affordance das alturas
descendentes para a soprano, que veio a levantar algumas hipoteses para sua
associacdo de nostalgia a Introdugdo instrumental. Uma das interagdes seria com a
tonalidade menor da peca, indicada em sua dimensdo de habito cultural relativo a

musica tonal que vem a associar esse modo musical a tristeza, melancolia'”’. Outra

'%Na histéria da mésica, em alguns momentos especificos o ethos musical foi evocado. No século V a. C, o filosofo
e musico Damon desenvolveu aspectos morais e educacionais ligados & musica através da crenca de que sendo a
alma movimento e o som também, verificar-se-ia uma correspondéncia direta entre 0os mesmos € a musica poderia,
assim, atuar sobre o estado de espirito humano. Segundo Fubini (2002), os modos musicais de entdo passaram a
possuir correspondéncias com determinados carateres como a coragem, a tristeza, covardia, “estados animicos” e
produziriam tais efeitos sobre os humanos. No Barroco, a doutrina dos afetos (Affektenlehre) diz respeito a “um
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hipdtese de interagdo foi a de, em ja conhecendo o poema, vir a reconhecé-lo como
antecipado na Introdugdo, algo proximo do comentado por Ruth e Rosana, que o
compreenderam como prologo de sentimentos e emogdes doloridas e aflitivas
presentes na continuidade da can¢do. Mas a sensa¢ao foi evocada como um fundo

sobre o qual as associacdes foram realizadas:

Adelia: Obviamente essa sensaciio ¢ muito subjetiva - acredito que outras pessoas a
"sintam" de outras formas... Nao sei exatamente o que me faz associar essa introdugédo
a ideia de nostalgia, talvez por ser em modo menor - que a historia ou as "praticas
comuns" associam a emogoes ligadas a tristeza, melancolia, etc... talvez por, ja
conhecendo o texto, aintencdo dele seja antecipada nessa Introdugdo, ou ainda a
progressdo descendente, que o Villa-Lobos usou em varias outras obras, € que, dentro
de uma situagdo de imaginagdo e subjetividade, ou seja, "viajando" um pouquinho, pode
sugerir o cair da tarde. (grifos nossos).

Secao A

O inicio desta sec¢ao coincide com a entrada da voz na Canc¢do de Amor.

Segue na proxima péagina a partitura contendo a primeira frase da se¢do A.

conceito tedrico... derivado das ideias cléassicas de retorica, sustentando que a musica influenciava os “afetos” (ou
emocdes) do ouvinte, segundo um conjunto de regras que relacionavam determinados recursos musicais (ritmos,
motivos, intervalos, etc.) a estados emocionais especificos.” (SADIE, 1994, p. 9). O modo maior, neste contexto,
pode ser associado a sons abertos, alegres ¢ 0 menor, a sons melancélicos, tristes.
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Sonhar na tarde azul do teu amor ausente - primeira frase da Cangdo de Amor
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Articulacgdo vocal, poesia e abducao

Focalizando possiveis affordances oferecidos pelo poema da Cangdo, € relevante
notar como a compreensao que Adelia teve da frase inicial Sonhar na tarde azul do
teu amor ausente - “‘eu ja senti de cara” (em suas palavras) - lhe trouxe informagdes
acerca de como deveria interpretar o trecho, a partir do que lhe foi fornecido na

partitura e, a0 mesmo tempo, percebido e examinado por ela, rapidamente:

Adelia: No caso da poesia, ela tem uma parte que ¢ descritiva, fala do sentimento mas,
ela fala da tarde azul, o teu amor ausente... cla tem muitas situacdes, ¢ nessas
situacdes assim... nao definidas. Entdo para mim, sempre ligada ao texto, eu ja senti de
cara que para dizer esse tipo de coisa eu teria que fazer uma melodia muito legato, para
transmitir um sonho “sonhar na tarde azul do teu amor ausente”, é o sentimento,
meio de saudade, meio melancdlico talvez. (grifos nossos).

Ao que parece, essa situacdo de ter examinado os elementos invariantes do texto e
uma hipotese, ainda que rapidamente, pode se referir aos raciocinios utilizados
naquele momento, no processo criativo da soprano. O raciocinio indutivo a teria
levado a descoberta da melhor articulagao vocal (abdugao).

Os affordances fornecidos pelo texto compreendidos pela soprano como “situacdes
ndo definidas”, referiam-se as descri¢des da tarde azul e do tipo de amor ausente.
Desse modo, o legato, com sua fluidez e leveza sonora, parece ter sido selecionado no
repertério de conhecimentos da soprano como o modo de articulagao do fluxo vocal
para o trecho, relacionado a qualidade de vagueza (farde azul e amor ausente) e ao
carater de imaterialidade inerente ao sonho.

Essa vagueza foi relacionada a sentimentos especificos (saudade e melancolia) que
foram interconectados ao fluxo de voz em legato (bem ligado).

O affordance de andamento (velocidade) indicado como Lento nesta se¢do, outra
invariante oferecida, corroborou sua compreensdo do trecho em uma instancia de

nostalgia. Que se note que a palavra usada foi “senti’:

Ento eu senti que eu devia fazer isso muito... ¢ até por isso que veio esse ritmo muito
lento, uma forma lenta, uma forma que transmitisse uma certa nostalgia também, alias a
peca toda é muito nostalgica, entdo esse lento, o legato... (grifo nosso).



118

Pausa, ritenuto e distanciamento

Os affordances de pausa, siléncio e duas indica¢des de velocidade da peca (um tempo
Lento e ritenuto’®) junto ao texto, trouxeram a Licio a no¢do de um alargamento
espacial para a realizacao de algo diverso da Introdu¢do, de uma ambientagdo de

sonho:

Licio: essa pausa, que inclusive a gente vai vendo, a primeira nota além de ser Lento,
tem o ritenuto na primeira nota: SOOOOOONHAAAAAR NA TARDE AZUL. Ai comeca
0 Lento a tempo, mas o sonhar, 0 sonho é uma coisa que ele precisa desse espaco, cle

precisa estar, ele ja esta distanciado. (grifos nossos).

A partir da interconexao entre o andamento (velocidade) lento, a primeira nota que se
inicia também mais lenta do que seria normalmente e a palavra sonhar, Licio
transcriou um espagamento um tanto etéreo, proprio aos momentos de sonho, fora da
realidade, um distanciamento desta. Espago dessa forma concretizado, aberto,
necessario para a vivéncia do sonhar e que vem por esses meios a ser estabelecido.
Por isso sua frase “ele ja esta distanciado”, pois através destes elementos interagentes

nesta relagdo foi construida a distancia do sonhar.

Ruth apresentou uma gestalt bastante clara da forma da peca e se referiu de modo
sintético a ela, juntamente com os sentimentos ali compreendidos: a peca apresenta
dois momentos. O primeiro ¢ sonhar na tarde azul como “um comec¢o de tudo”, ¢
depois, um momento ansioso, nervoso, como “miolo” da peca. ‘Miolo’ porque ¢
seguido, segundo ela, por uma “placidez” que se constitui na atmosfera da dltima
secao, a secdo A’ (esta repete a maior parte dos elementos musicais da se¢do A, com
excecao do andamento Lento que se modifica e passa & Molto Lento, do poema, que
possui frases diversas as da se¢do A e de seus compassos finais, além de uma nota
especifica na linha melodica referida por Fernando).

As indicacdes da forma da peca, muito claras para a soprano, vieram ja conectadas a
aspectos de expressao, emogdes e sentimentos. Tal relacao indica uma caracteristica

de Ruth, ja conhecida no meio musical, a de ser reconhecidamente uma cantora

%Termo que indica uma pequena retengdo na duragio ritmica da nota, ocasionando uma duragio mais lenta da
mesma.
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expressiva. Em entrevista a cantora lirica Janette Dornellas, Ruth explicitou que

desde pequena essa caracteristica foi manifesta:

Ruth: Busquei aperfeigoamento com o tempo. Fiz cursos com diretores com o Sérgio
Brito e varios outros. Ja, desde crianga, eu tinha essa qualidade de atriz naturalmente. E
um dom, mas também pode ser trabalhado. Nao conhego nenhuma escola de preparacao
cénica para cantores nem para diretores de dpera no Brasil. (DORNELLAS, 2012).

Novamente, ao oferecer uma gestalt de modo rapido e facil da forma musical da pega,
jé relacionada a aspectos de expressao, ¢ possivel se verificar no processo criativo de
Ruth que as relagdes entre affordances musicais/texto e expressividade vieram a
possuir uma intimidade enfatica singular. Mais adiante, em Mediacao criadora,
canal e sentimentos, serd possivel entrar em contato com outros exemplos dessa
intimidade que a caracterizam em seus valores e crengas presentes em seu projeto

poético.

Quanto a aspectos de expressido relacionados a possiveis respiracoes nesta secao,
Rosana se utilizou de apenas uma grande respira¢do na marcha ascendente e em seu
trecho subsequente, aos quais acompanha o texto Suportar a dor cruel com esta
mdgoa crescente. E preciso ressaltar que a realizagio das respiragdes implica,
diretamente, na dimensao expressiva da peca, pois sdo elas que vao delimitar o
tamanho da frase a ser cantada e com isto, o que sera cantado e de que modo sera
agrupado ou separado. Elas se revelam elementos de articulagdo sonora e expressiva,
sua delimitacdo implica em uma criagdo expressiva também. Em Fisicalidade e
expressiao sera discutida a questdo da corporalidade implicada e sua relagdo com a
expressividade no fluxo sonoro cantado.

A finalidade desse grande arco sonoro para Rosana, a necessidade de chegar ao final
da frase sem respirar foi associada a de dizer um sentido expressivo que lhe ¢

importante para o processo de criagdo da transcriagao da peca:

Rosana: Mas eu penso, quando vem essa coisa aflita [a marcha ascendente], de ir para a
frente. De terminar, de dizer o que eu quero dizer: lararararan essa mdgoa
crescente.(grifo nosso).
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Para rever outras referéncias de Ruth e Rosana a elementos da se¢do A4, € possivel
retornar e reler Prologo e relagdes com as secoes A e B com a aten¢do direcionada a

elas.

A passagem da Introdugdo para o inicio da se¢do A foi relacionada por Fernando a
aspectos relacionados com um conflito (referido também para o todo da pega). E
possivel verificar o crescimento de uma rede transcriadora tecida nas relagdes entre os
affordances de invariantes e variantes da musica e texto, interagentes a aspectos de
sensagdo ¢ imaginacao desde sua referéncia ao inicio da peca, a Introdugdo, seguida

da secdo A:

Fernando: O inicio dela [a Introdug¢do], ela sugere uma coisa que ndo vai ser. Parece
que vem, mas ndo vem, ele acorda assim, mas repousa [/ntrodugdo ¢ seu final]. E ai, ja
a primeira palavra sonhar na tarde azul ja é de um lirismo, ja a palavra ai ajuda a vocé
criar um tempo que ndo existe, quer dizer, um tempo que niao tem pulso. Ele veio
cheio de pulso aqui, TARIRARIDORIDADIDODIDATITATITUMPLOM [cantarola a
Introdug¢do tocada em andamento rapido. A partir dai ele perde... a misica suspende, o
tempo suspende. (grifos nossos).

Fernando: A propria progressio da musica TARI, TARAA, TATIDADIRARI
[cantarola suportar a dor cruel com essa mdgoa] e repousa novamente. Ela tem um
conflito dentro dela, minha sensacéo. (grifos nossos).

O conflito indicado por Fernando diz respeito a sua compreensdo do que seja
vivenciado pela persona da cangdo em seu todo, que ja lhe parece presente na
Introducgdo da peca.

Seria a oscilagdo entre um estado de sonho, sem pulso, “sublimado” como nomeia, e
outro, de realidade, do estar acordado. O primeiro foi relacionado ao final da
Introducdo (cujo affordance ¢ um ritmo de longa duracao seguido de um ritenuto que
retarda ainda mais a velocidade do trecho) e foi associado pelo tenor a uma suspensao
do tempo na pega, tornando-se, assim, melifluo. As palavras iniciais do poema
também foram relacionadas a esse estado etéreo. O segundo se refere ao desenho

ritmico-melodico vigoroso da Introdugdo e a marcha ascendente da se¢do A.
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Fernando: ... que o cara, a pessoa quer ir, mas ndo tem... prefere sonhar, e ai ¢ como se
tivesse um drama dentro dessa vida. Desse momento dele, mas ele cria um
contraponto entre o drama, uma coisa vivida, e uma coisa sublimada. A musica o
tempo todo... Ele deu uma acordada, ai ele mergulha de novo naquela coisa meio etérea,
¢ a musica ela mais ou menos, caminha por ai. (grifos nossos).

Seciao B

O inicio da se¢do B ¢ realizado pelo piano, seguido pela voz em andamento répido.

Segue na proxima pagina a partitura contendo a primeira frase da secdo B.
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Secao B'"”

Texto confuso

O texto ¢ um elemento importante para Rosana, com o qual ela possui afinidade, pois
gosta de poesia. O trecho inicial dessa se¢do ficou confuso para a soprano,
especialmente a primeira frase Tdo bom é saber calar e deixar se vencer pela
realidade. Ela ndo faz julgamentos acerca do texto, no sentido de vir a apontar erros
ou ndo, apenas nao sabe como o entender.

‘Provavelmente’, diz Rosana - quer dizer que algo se passa ali como elemento
solucionador da questdo -, algo ¢ realizado, mas nao muito consciente, pois ela nao
indica claramente o que seria. Mas adiante vai explicitar a angustia de nao
compreender bem os sentidos do texto desse momento. Licio também comentou sobre

a necessidade de se buscar contextos (investigar) quando o texto ndo ¢ muito claro.

Mudanca de andamento, transicio e sentimento

Licio menciona o momento de transi¢ao da velocidade do andamento lento da se¢do
A para o rapido da se¢do B como identificador de uma mudanga, variante associada
a uma mudanca de sentimentos, ou seja, do sonho para a realidade (o poema também
foi mencionado nessa compreensio).

Desse modo, o intérprete-cantor indicou a vivéncia de um momento ‘entre’ (mas ja
no novo andamento), no qual a sensagdo e percep¢ao da mudanca de velocidade se
realiza. Os affordances de mudancas de andamento foram vivenciados na pulsacao da
musica, que passa a ficar acelerada, transcriada por Licio em termos de emogdo como
aceleracdo da pulsagdo cardiaca, implicada na realidade que retira a persona musical

(pertencente a narrativa da peca) de seu sonho:

Licio: E claro que toda a vez que a gente tem uma mudanca de andamento, tem uma
mudanca de sentimento envolvida... 0 mais importante é, na verdade, ¢ a transicio,
porque ¢ onde a gente sente que a musica mudou... (grifos nossos).

0 inicio da se¢do B foi nesta tese localizado no compasso anterior ao Piu Mosso, levando em conta que 0s
acordes repetidos pelo piano tem papel preponderante na sonoridade da se¢do B (sdo repetidos ali, inclusive), tendo
sido ressaltados por quase todos os intérpretes-cantores e significados em suas transcriagdes. Ha também a opgao de
se considerar o inicio da se¢do B apenas no Piu Mosso e o trecho anterior de acordes do piano como uma pequena
ponte. Entretanto, seria necessario fundamentar esta escolha.
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Interconexdo cultural

A harmonia da segunda frase da secdo B, a saber, Vivo triste a solugar, quando,
quando viras enfim, desenvolve-se sobre repeticdes de tercas e sextas nos acordes
tocados pelo piano. Essas foram associadas por Licio a um lamento, indicado como
indigena. Trata-se, para o intérprete-cantor, de um modo de evocagdo da tristeza que
localiza, como brasileiro, em mesticagem com elementos musicais indigenas. O
affordance nesse caso as tercas e sextas na harmonizacdo, foi interconectado
diretamente com aspectos culturais.

Verifica-se, assim, também uma alusdo a dimensdo da mesticagem envolvida na obra
de Villa-Lobos e, ainda, nas composigdes de seu professor de canto, o chileno Victor
Olivares, quem compds uma cantata tendo como tema os indios Mapuches chilenos,
utilizando-se largamente desse tipo de acordes, inclusive em outras composi¢des suas.
Em um sentido amplo, ¢ possivel considerar tais alusdes como ‘falas’ que atravessam

o intérprete-cantor e interagem em sua transcriagdo processual da Cangdo:

Licio: o TAATATITAAAAAARARAR (cantarola o trecho relativo a frase Vivo triste a
solugar) é quase um tema indigena, a relacdo intervalar e o tratamento ¢ quase de um
lamento, semelhante a um lamento indigena sul-americano, LARALILARARAAAAA, e
acordes em terca repetidas, tergas e sextas repetidas, tipico de uma estética sul-
americana, indigena, proxima do carater indigena, do sentimento de uma alma que nao ¢
ibérica, eu sempre pensei nisso. VIVOOOTRISSSTEEE vocé vé, lembra das
composi¢cdes do Victor, ele sempre colocava muita ter¢a seguida, muita sexta,
PAPAPAPAPAPAPA e assim encadeada, melodicamente e aqui a gente repete a
melodia. Estou repetindo a melodia e isso tem uma coisa de lamento indio, elemento
sul-americano, ¢ uma maneira de evocar a tristeza que € s6 nossa, ¢ mais brasileira.
(grifos nossos).

Tempo e corporalidade

A questdo do tempo que ai se torna mais real, mais fisico do que no “sonhar” do
inicio da cancdo, interagindo para Licio com a corporeidade compreendida no texto
Sinto o ardor dos beijos teus, em mim. Mas esse tempo real foi apresentado como
uma sensacdo manifesta fisicamente. A dor emocional poderia ter duragdes
prolongadas em tempos irreais ou ndo cronologicos. A dor fisica, que obedece a um

tempo cronoldgico, uma vez que ndo ficaria indefinidamente se manifestando no
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corpo €, para ele, mais perceptivel. Suas relagdes foram da seguinte ordem: Tempo

real/fisico-corporal e irreal/emocional.

Desenho ritmico e realidade

O desenho ritmico da harmonia escrita para o piano no inicio da se¢do B se constitui
em um affordance significativo para o movimento da Cangdo e sentidos expressivos.
o 110 N . . .
Como um ostinato’"”, um padrdo ritmico repetitivo, obsessivo, obstinado, esse
elemento invariante da peg¢a ¢ composto por um acorde de duas notas (uma nota e
sua repeticdo em uma regido mais aguda, ou seja, oitava acima), que vem a ser
repetido sequencialmente até o final da primeira frase da secdo. Foi compreendido,
junto aos affordances do poema, na transcriacdo de Fernando e Licio, como uma

chamada a realidade:

Fernando: TUTUTUTUTUTUTU [cantarola o trecho inicial da se¢cdo B que ¢€
constituido de uma mesma nota tocada repetidamente pelo piano]. E como se fosse
assim, para mim, ele nio esta convencido mas é como se fosse assim: estar na chuva ¢
para se molhar, casa de ferreiro espeto de pau, ¢ um ditado. Tdo bom é saber calar e
deixar se vencer pela realidade [primeira frase da se¢do B] que eu traduzo da seguinte
forma, ndo adianta sonhar, cai na real, TUTUTUTUTUTUTU, para com esse sonhar
na tarde azul, para com isso. Estruturalmente, uma forma musical, e na letra, pelo
menos. (grifos nossos).

Se para Fernando ficou claro que a primeira frase se tratava de algo parecido com um
ditado e que o desenho (evocado como “forma’) musical indicava uma chamada a
realidade, para Licio a associagdo dessa invariante ritmica obsessiva se deu a um tipo
de temporalidade mesurada, talvez como um relogio, que ‘desperta’ a persona

musical de um sonho ¢ devaneio em sentimentos, em direcdo a realidade:

Licio: Esse ostinato TANTANTANTANTANNN que continua por um, dois, trés, quatro,
cinco compassos [no piano] me da essa ideia de tempo, traz uma realidade! e depois ele
continua. Volta aqui uma ideia de temporalidade quando se fala em realidade, a uma
possibilidade de relagdo com mundo, verdadeiro; saio do meu momento aonde eu
divago por um sonho, por uma dor, por uma auséncia, que pode ser numa fragdo de
segundos e aqui eu tenho uma situagdo temporal.

"0stinato — “Termo que se refere a repeti¢do de um padrio musical por muitas vezes sucessivas. Um ostinato
melddico pode ocorrer no baixo, como melodia numa voz superior.” (SADIE, 1994, p. 687).
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Desenho ritmico e fala

Fernando compreendeu um carater discursivo no affordance da repeticdo do desenho
de ritmos em duracdo curta que iniciam a se¢do B na parte instrumental e, para ele,
como ‘persona’ da Cangdo, era como se estivesse falando. esse registro de fala,
iniciado no piano, foi imbricado a voz. H4, ainda, uma tradicdo de recitativo em
musica na qual os ritmos sdo, geralmente, curtos, do recitar cantando que se remete

ao sentido do falar e esta compreensao parece ter sido evocada:

Fernando: Ai ele muda, ele traz um carater também mais, assumidamente, mais,...
discursivo, TUTUTUTUTUTUTU [canta repetidamente uma mesma nota, trecho
referente a parte do piano que esta sozinho, sem a voz, iniciando a se¢do B], a propria
estrutura ritmica. ... ele fala, quase que literalmente. Ele fala: “tGo bom é saber calar
e deixar-se vencer pela realidade...” olha s6 como... como ¢ interessante, o texto, agora
falando contigo. (grifos nossos).

Ao indicar que o desenho ritmico “fala, quase que literalmente”, o tenor indica sua
compreensdo de um ato comunicativo que, nesse contexto, ¢ compreendido na
dire¢do da partitura para com o intérprete-cantor € se aproxima assim da concepgao
de affordance de Gibson, do que ela pode estar ‘oferecendo’ ao percebedor, e, por
outro lado, do percepto na teoria peirceana. Entretanto, os dois autores sublinham o
carater de mudez ali implicado, como comentado no capitulo dois. Eles nada ‘falam’
mas ¢ importante notar uma comunicacao que ¢ estabelecida na dimensao relacional
de secundidade entre objeto e percebedor, pois a expressdo “se for¢a sobre” ¢
utilizada na semiotica peirceana para designar uma condi¢do de “dimensdo do real
que ndo depende de no6s” (SANTAELLA, 2012, p. 113). esse dado realista ¢
enfatizado na teoria da percepgdo peirceana, inclusive pela evidéncia de nosso
falibilismo, “de que nossa percep¢do comete erros”, ou seja, a partir do que Santaella
comenta no contexto da teoria geral dos signos peirceana, que “deve, portanto, haver
alguma coisa 14, em algum lugar diferente da nossa mente, que ndo depende de nossa
percepgao. Existe algo que € puramente fisico e que pode ser verificado por aparelhos
tao fisicos quanto a propria porta que estamos vendo.” (SANTAELLA, 2012, p. 113).
Mas Peirce também se refere ao percepto como que se forcando sobre ele: “Ora, o
percepto se for¢ca sobre mim, a despeito de todo esforco direto para expulsa-lo.”

(PEIRCE apud SANTAELLA, 2012, p. 113). Apesar dessa afirmacao se dar no
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contexto da definicdo de existentes fora da mente humana, como citado, ha na
formulacdo da ideia e da frase, uma indicagdo de movimento, que pode ser
compreendido na direcdo do percepto para com o percebedor: “ele se for¢a sobre
mim”. Certamente ele ndo se movimenta, mas a linguagem parece indicar uma
relacao dinamica.

De todo modo, o que os intérpretes-cantores vem desvelando de seus processos de
criacdo em transcriagdo ¢ que, para além dos esteredtipos musicais que possam atuar,
direcionar a compreensdo expressiva dos elementos da partitura, uma condi¢do de

comunicacdo ¢ instaurada pela porta da percepcdo em sensagdes e inferéncias

abdutivas, mobilizando emog¢des e sentimentos de modo enfatico.

Desenho ritmico e angustia

Ao comentar acerca do desenho ritmico de notas repetidas no inicio da Se¢cdo B,
Adelia o conecta com uma articulacdo vocal diversa da se¢do A, que era legato,
ligada. Tal desenho lhe evoca um fluxo vocal mais marcado, proximo de algo falado.
A soprano sente, vivencia angustia que acredita possa estar ligada a dificuldade de

respiragdo advinda do modo como o trecho estd composto:

Adelia: Nao ¢ tdo legato ele ¢ mais marcada, menos romantica, talvez a gente pode...
eventualmente considerar a palavra realidade, ela é mais real, ela ¢ o dia a dia, essa
coisa do dia a dia, isso da rotina. Ma isso me da, alids eu sinto isso inclusive, como
intérprete na hora de fazer, eu ndo sei por causa... as frases sdo longas e eu procuro
respirar menos, ela me da uma certa angustia mesmo, isso me da. Mas isso, essa parte
B me transmite sim, eu acho que até pela escrita, pelo jeito de fazer, ela me transmite
uma angustia. Isso acontece em varias pegas, de vocé se envolver ao ponto de sentir
mesmo.

Para Rosana foi possivel verificar que essa sensacao se referia a uma interagao
ritmico-melddica do desenho inicial da se¢do B, associada por ela a sensagdo de
angustia, mas da qual a soprano s6 foi se dando conta a medida que ia comentando
acerca do assunto. Inicialmente, ela acreditava ser por causa do texto, visto que esse

nao lhe agradava:

Rosana: Eu tinha dificuldade com essa... eu ndo gostava nesse Piu Mosso ‘tdo bom é
poder calar e deixar se vencer pela’. Na verdade nao era exatamente contra a letra em
si — eu ndo gostava muito da forma também. Nao gostava dessa coisa ta-ran-ta-ra-ri-
ran, me incomodava aquilo, porque, claro, era um momento ansioso da musica, que
alias ¢ uma quebrada naquele momento de lirismo da primeira parte. Mas eu ndo sei
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porque me incomodava aquilo, eu ndo gostava da forma. E ai, depois de muito cantar
ela, eu acho que eu liguei um outro canal, e passei a gostar. Passei a gostar. Talvez por
me acostumar também. Mas eu particularmente gosto quando ele volta para aquela
primeira sensacao do lirismo: ‘tdo doce aquela hora em que de amor sonhei, infeliz a
s0s, agora, apaixonado fiquei’. mas isso eu ja ndo gostava: ‘sentindo aqui fremente’. Eu
tinha uma certa dificuldade com essa forma. E para vencer isso, eu tive que nio pensa-
la tdo ritmicamente. Eu comecei a pensar ela mais... Mesmo nessas [partes] quando
tem esses fa-tum ta-tum tatum, pensar mais legato. Isso me ajudou a vencer a
insatisfagdo com a forma dela.

Para ultrapassar o mal estar com o desenho ritmico-melddico da pega, Rosana passou
a realiza- lo mais legato, desse modo, os sons ficaram mais ligados e tornaram-se,

assim, affordances menos angustiantes.

Secio A’

A se¢do A’ se inicia um compasso antes de uma nova mudanga de andamento na
peca, o Molto Lento. Ela retoma muitos elementos da se¢do 4, porém, com algumas
modificagdes musicais € com texto poético diverso, sem repeticdo do que integra
aquela secao.

Segue na proxima pagina a partitura referente ao inicio da se¢do 4.
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Andamento, poema e sentimento brasileiro

Rosana se referiu a se¢do B em duas partes em funcao de aspectos de seu texto e
andamento. Ela associou o andamento Molfo Lento e os affordances do texto com a
ideia de aceitagdo, composta de dois momentos descritos em sentimentos. O primeiro
tem um carater de conformacéo, de melancolia reconhecida e associada pela soprano
desde a se¢do A como propria a pega, em sua dimensdo ampla (como Adelia) e o

segundo, a angustia de aceite a paixao solitaria:

Rosana: E ai volta [referéncia ao inicio da peg¢a no andamento Lento da se¢do A] aquela
coisa melancolica, Molto Lento: “Tdo doce aquela hora em que de amor sonhei. Infeliz,
a sos, agora apaixonada fiquei, sentindo aqui fremente o teu reclamo, amor”. Ou é uma
coisa mais conformada, e depois essa angustia de aceitar a soliddo e esse estado
apaixonado sem estar do lado dessa pessoa.

O poema da frase final da peca ¢ tomado como affordance na evocagao de sua
associacdo a ideia de que a Cang¢do de Amor ¢ lirica e ndo dramadtica, proprio ao que
considera como um lirismo brasileiro. Interconectado a essa associagdo, o espirito do
género musical da seresta como atmosfera brasileira foi evocado como reflexivo,
lirico, assim como o carater das cangdes brasileiras em geral, levando em conta o

affordance da ‘letra’:

Rosana: E a mesma coisa no fim, quando ela retoma: “Tdo longe assim de ti, ausente ao
teu calor, meu pobre coragio anseia sempre a suplicar: amor, meu amor”. E uma
can¢do melancolica. Extremamente melancolica. E lirica. Que é, acho, uma
caracteristica muito da personalidade brasileira. E mais voltada para essa coisa, menos
dramatico e mais lirico. Entdo, a gente encontra mais comumente esse tipo de letra.
Que ¢ o contrario, ndo tem por exemplo, a cangdo do Schumann, do Schubert — tem
sempre um drama, tem uma historia, ¢ uma natureza da personalidade alema. Eles
buscam esse drama. As cangdes tém sempre uma histéria, ou as vezes no tem, mas tem
um drama. Vocé percebe um drama. Aqui também tem um drama mas nao ¢ um drama,
¢ muito mais reflexiva, uma coisa mais lirica. Que eu acho que é uma tendéncia mesmo
das cangdes nossas, do nosso espirito brasileiro. Sempre foi, das serestas. (grifos
NoSsos).
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Harmonia e ‘affordance’ expressivo

Fernando trouxe a interagdo affordances de andamento (Molto Lento) que inicia a
se¢do A’, harmoniza¢do com melodia de alturas ascendentes (realizada pelo piano)
e uma expressao de sublimacdo associada a mudanca de uma nota na melodia em
relagdo ao mesmo trecho na secdo A, referida como o que considera uma
caracteristica do superobjetivo dessa persona musical.

Sua indica¢@o de que a voz ‘ecoa’ no final da pecga diz respeito ao affordance ritmico
que mantém a nota final da voz, cantada em um longo tempo por sobre a
harmonizacao realizada pelo piano. Para ele, a peca termina interconectando tais
affordances, adensando a rede interpretativa e interagindo na constituicio de um
sentido especifico, qual seja, a sublimacdo da realidade por parte da persona da
Cangdo, mantendo-se no plano do sonho e recusando o encontro com uma realidade

dificil:

Fernando: Aquele Lento. Ele repete [da se¢do A] e exatamente e reforca a ideia do
sublimado, ele ndo termina TUTUTUTITITOTUTATATITATATTOTU [cantarola
forte e rapido], ndo, ¢ TOTUTITETERE [cantarola bem lento]. Ele volta e fica ali, ele
ndo quer se encarar, ele tem lampejo (referéncia a se¢do B), que € a realidade... bruta, e
ele recusa essa realidade mais cruel.

Fernando: Porque aqui a terminacio também vocé vé que ¢ totalmente sublimada. Ele
ndo termina nem no grave, ele s6 deixa ecoar, que vai para cima, vai subli-... o que vai
sendo soado, tocado, é para cima TATITAATITII [cantarola melodia ascendente], ndo
tem POUPOUPOU [cantarola melodia descendente bem grave], sublima mesmo, vai
para o alto. (grifos nossos).

A mudanca de uma nota na melodia dessa se¢do em relagdo ao mesmo trecho na
se¢do A corrobora sua associacdo de sublimagdo ao final da peca, sua sensagao de

que o sofrimento vem a ser aliviado:

ER)

Fernando: “tdo longe assim de ti, venci da pe-...” ... , aqui ele , bota um TARA [cantarola
o trecho “...-la dor”), ele alivia ainda mais do que a primeira: “sonhar na tarde azul do
teu amor ausente...”. Ele fez um Ré, e agora ele faz um Mi direto. A sensagdo que eu
tenho, ele alivia. Apesar de estar falando... isso ¢ maravilhoso. Unica arte que permite
isso, uma das Unicas, mais claras. Ele fala um texto, supostamente pesado, dramatico,
sublimado. Entdo sdo coisas antagdnicas, ele fala que foi vencido vencido pela dor, mas
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de uma forma leve: “vencido pela dor”[canta bem suave]. ele sublima, ndo tem
coragem de continuar ali (bate palmas): Esta cruel (palmas), Ohh! (palmas). Nao tem,
ele sublima.

% Aspectos intrinsecos a Interpretacio - Experimentacdo

Essa segunda vertente de informacgdes localizada nas entrevistas ¢ composta por questdes
ligadas a Interpretacdo em carater mais aberto e, desse modo, elas ndo se referem
necessariamente a elementos da Cang¢do de Amor, mas foram evocadas a partir deles. Ela trata de
questionamentos, reflexdes acerca de aspectos que envolvem emocionalidade, procedimentos
metodolédgicos de estudo, fisicalidade, imagina¢cdo, memoria, interagdes com o compositor, com
o(s) musico(s) acompanhador(es), presenca, tendéncias, atuacdo na performance e intervengoes
do acaso, colocando-nos em contato com elementos das possiveis transcriagoes em “redes de
conexoes, cuja densidade esté estreitamente ligada a multiplicidade das relagdes que a mantém.”

(SALLES, 2006, p. 17).

Reflexdes sobre processos interpretativos

Investigacdo, corroboracio e transcriacio

A investigacdo iniciada pelo intérprete-cantor em seu processo de criacdo junto a
partitura pode ser compreendida na pratica da transcriagdo, situada pelo poeta
Haroldo de Campos no campo da tradugao literaria, mas extensiva ao da interpretagao

vocal, como discutido no capitulo dois:

A tradugdo de poesia (ou prosa que a ela equivalha em problematicidade) ¢ antes de
tudo uma vivéncia interior do mundo e da técnica do traduzido. Como que se
desmonta e remonta a maquina da criacdo, aquela fragilima beleza aparentemente
intangivel que nos oferece o produto acabado numa lingua estranha. E que, no entanto,
se revela suscetivel de uma vivissecagdo implacavel, que lhe revolve as entranhas, para
trazé-la novamente a luz num corpo lingiiistico diverso. (grifos nossos).
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Licio aponta, como parte integrante do processo de criagdo de sua interpretacao e, de
modo mais geral, para processos de criacdo da Interpretacdo vocal, a necessidade de

investigar e refletir sobre a musica:

Licio: ... e essa nota que ele muda, por exemplo, ¢ um ponto que vocé tem que parar
para perguntar, por que que toda a melodia até entdo, ¢ idéntica, com a mudanca de...
uma nota. Porque existe uma énfase nesse momento ai, ¢ ¢ justamente na auséncia.''!
(grifo nosso).

O intérprete-cantor assinala assim um aspecto em seu processo de criacao, o perfil
investigativo, retomado em outros momentos de sua entrevista. Esse perfil tal como
configurado, cumpre o papel, entre outros possiveis, de manifestar questionamentos
concretamente a partir da identificacdo atenta, agucada, de especificos elementos
musicais e do texto, que possibilitam, com as respostas obtidas, o estabelecimento de

relacdes. Retomando a citacao sob a otica desta interagao:

Licio: Por que que toda a melodia, até entdo, ¢ idéntica, com a mudanga de... de uma
nota. Porque existe uma énfase nesse momento ai, ¢ ¢ justamente na auséncia. (grifo
Nnosso).

Essas relacOes, entre a mudanca de uma nota em um determinado momento e a
b
palavra ‘auséncia’, evidenciariam elementos constituintes da trama de criagdo de

significados e de sentidos expressivos para a interpretagdo da peca:

Licio: ... Porque existe uma énfase nesse momento ai, e ¢ justamente na auséncia. (grifo
Nnosso).

E possivel perceber através de sua fala uma finalidade nas realizagdes dos
questionamentos, resultando na obtencdo de significados para a construcdo da rede
interpretativa. Mas o carater relacional direto com os elementos da partitura aponta
também um carater relacional ‘ficcional’ com o compositor, pois este ndo se fazia

presente fisicamente naquele momento:

Licio: ... e essa nota que ele muda.... (grifo nosso).

A ‘auséneia’ a que Licio se refere se constitui em uma palavra presente na primeira frase da Cangdo: sonhar na
tarde azul do teu amor ausente, integrante do trecho musical citado.
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Esse “ele” referencia a figura o compositor, um tipo especifico de “didlogo” que nao
deve passar despercebido. Um afe comunicativo entre o intérprete-cantor e o
compositor, que embora ausente, participa nesse dialogismo, através dos elementos
estruturados e organizados na partitura. Em Relagdoes com o compositor sera
retomado esse tema, referenciado de modo recorrente também por outros intérpretes-
cantores.

Por ora, retornando a imbricag¢do apontada por Licio entre elementos musicais/texto,
carater investigativo e expressao, acresce a ja citada alteragdo de apenas uma nota -

uma unica altura na melodia -, uma questdao na harmonia por ele levantada:

Licio: olha aqui, com certeza, evidentemente mudou a harmonia nesse momento, ele foi
pra outra harmonia, AUSEEENTE, ja mudou... em termos auditivos e praticos a gente
sabe que essa melodia entra, numa outra situagdo harmonica, diferente da Introducéo.

esse outro elemento musical, a harmonia, parece ter sido localizado e acessado pelo
intérprete-cantor, consoante ao que podemos configurar como uma “busca ativa” (tal
como discutido anteriormente nos conceitos de percep¢do ecologica de Gibson)
realizada por Licio, explicitando uma postura de inter-relacdo ativa do intérprete-
cantor com os elementos presentes na partitura.

Pois seria possivel um intérprete-cantor, em periodo de estudo de uma peca, nao
entrar em contato analitico com a harmoniza¢do, uma vez que seu contato direto e
em carater obrigatorio, da-se com a linha melddica que canta, sendo a harmonizacao
realizada pelo instrumento acompanhador da voz (piano, violao, orquestra, ...). Por
certo que a analise de todos os elementos presentes na partitura se constitui em um
importante fator para o intérprete-cantor e, desse modo, deve ser realizada.
Entretanto, queremos chamar a atencdo para o fato de que ele pode vir a ndo realizar
essa busca investigativa ao elemento harmonia, ou seja, ndo entrar em contato direto
com ele,''? uma vez que ndo necessariamente precisa acessa-lo para emitir as notas do

canto. Caso o cantor-intérprete ndo se oriente para tal busca, o que Gibson chamou de

"20 intérprete-cantor pode também ndo entrar em contato efetivo com outros pardmetros - resultando em uma
interpretacdo falha em muitos sentidos - como a intensidade (sons muito baixos aos muito altos), a forma da peca
(clareza das ideias que estabelecem o contorno geral da peca), ideias musicais que habitam e constituem as diversas
frases da mesma, ou seja, aspectos de carater mais geral da peca ¢ os que podem ser negligenciados sem que se
deixe cantar a melodia com seu ritmo intrinseco.
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pick-up (captar), € possivel que ndo entre em contato com a harmonizag¢ao de modo
mais profundo, fato que seria impensavel para um pianista, que precisa tocar as notas
que a constituem. O fato de ter buscado ou percebido, em mais de um elemento
musical, correlagdes com a palavra pertencente ao poema, parece indicar um estado
de busca ativa por parte de Licio e desvelar, ainda, uma pratica especifica em seu
processo de criagdo: a busca por corrobora¢ao de um sentido por ele associado a um
elemento musical, em outros elementos presentes na partitura. Tal situacdo foi
percebida com sua indagagdo acerca da nota que se alterava somada, posteriormente,
a situacdo da harmonia no mesmo trecho. Essa pratica indica uma possibilidade mais
acurada, de constru¢do de significados a partir da percep¢do da interacdo dos
elementos presentes na partitura.

Observamos essa atitude analitico-investigativa ainda em outros momentos de sua

fala:

Licio: E o Villa-Lobos, na minha opinido, ele tem esse cuidado de criar um plano quase
que estatico, no inicio da musica, que se repete depois, mas ele cria o plano estatico de
estar, de estacamento da realidade. Para que que ele cria esse plano?

Sua resposta:

Licio: Para que o canto entre numa atmosfera diferente, ¢ a atmosfera do canto ndo
tem nada a ver com a Introdugfo, tem essa pausa antes desse inicio, que inclusive a
primeira nota, além de ser Lento, tem o ritenuto: SOOOOOONHAAAAAR NA
TARDE AZUL, ai comega o Lento, a Tempo, mas o sonhar, o sonho, ¢ uma coisa que
precisa desse espaco, ele precisa estar, ele ja esta distanciado. (grifos nossos).

A partir da pergunta formulada sobre um aspecto expressivo identificado (o plano
estatico da realidade) sdo relacionados na trama interpretativa outros dois pardmetros
musicais de andamento (velocidade da peca), dois affordances enfatizando a ideia de
estaticidade (Lento e ritenuto). Estes, por sua vez conectados ao sonhar (affordance
advindo do texto), suportam uma atmosfera diversa a da Introdugdo instrumental. O
sonho tem, assim, seu espago estabelecido anteriormente, ja a partir dos dois
elementos de velocidade, estando o intérprete-cantor ja ali, distanciado do real.

Outros questionamentos a serem investigados sao indicados por Licio, como

interrelagdes entre texto, musica e aspectos da linha melodica:
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Licio: muitas vezes, a gente v€ as pessoas falando as palavras, ou cantando uma musica,
em cima da palavras, mas ndo pensando no por que ele compos a melodia daquela
forma, por que o agudo ¢ feito aqui, por que ele colocou um suspiro aqui, onde
necessariamente, na poesia talvez ndo existisse originalmente.

E possivel compreendé-los em uma trama relacional estabelecida sob um transito de
vaivém entre intérprete-compositor e pe¢a musical, incluindo, de algum modo, a
figura do compositor (em informagdes de suas redes historico-culturais). Trama na
qual a musica afford ou “sugere” algumas organizagdes com elementos especificos e
o intérprete-cantor os ‘capta’, ou ‘recolhe’ (pick up) e investiga sua organizacdo em
uma operacao de transcriagdo que se inicia.

A pratica da investigagdo - tomada também como uma abertura ao diferente, ao outro,
em uma “vivisseccao implacavel, que lhe revolve as entranhas, para trazé-la
novamente a luz num corpo linguistico diverso” (CAMPOS, 2006, p. 42), sustentando
o transito de vaivém citado - se faz necessaria também quanto a traducdo de cada
palavra integrante dos poemas/textos utilizados nas pegas musicais.

Algumas vezes sdo utilizadas por estudantes de canto, apenas tradugdes que ja
transcriam o texto oferecendo sentidos totais das frases, sem que eles tivessem tido
um contato minimo com cada palavra, o que resulta em dificuldades na hora de
pronuncia-las na linha de canto, pois se canta, desse modo, uma palavra com a qual
ndo se criou nenhum vinculo direto. Tal palavra, assim, mantém-se de algum modo,
ignorada ao cantar. E afasta o intérprete-cantor do dialogismo com os elementos da
partitura, tornando indireto um contato que necessita ser direto para que uma
transcriagdo possa se dar em mutualidade com o que vem da partitura.

Esta parece ser mais uma aparente obviedade, mas visto que ainda hoje como
comenta Rosana, tal pratica ¢ menos comum do que se requereria, ela termina por
evocar da soprano um empenhado questionamento a seus alunos, que expde seus

proprios principios subjacentes a pratica do canto:

Rosana: Como € que vocé chega aqui cantando uma cangao italiana que vocé nao sabe o
que ¢é. Vocé sabe que para cantar, ¢ diferente quando vocé€ sabe o que estd cantando.
Como € que vocé canta uma coisa assim... Nao tem o menor sentido. Qual ¢ o sentido
disso. Para que qué vocé esta cantando? Para quem que vocé estd cantando? Eu faco
essa pergunta sempre... eu vejo que o aluno esta ouvindo voz... Para qué? Nao tem o
menor sentido. E, realmente é muito ficil vocé se deixar levar pelo prazer da coisa e...
parar de pensar.
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Rosana interligou a necessidade de tradugdo, questionamentos ligados a principios e
valores no engajamento com a arte do canto, que subjazem o empenho em sua pratica,
o sentido pessoal do cantar, finalidades, motivagdes que permeiam os ‘porqués’ e
‘para quem’ o canto ¢ manifesto, principios e valores que parecem integrar, na
realidade, seu projeto poético, ¢ dizem respeito em um nivel mais profundo, a um dos
propodsitos da ‘causacdo final’ orientador em seus processos de criagdo. O aspecto
comunicativo, ligado ao ate comunicativo em sua dimensao social, surge questionado
a partir do desinteresse dos alunos pelo conhecimento do texto presente no poema da
can¢do, evidenciando sua compreensao dessa pratica como uma possibilidade de
alienagdo, ndo apenas da expressdo em si, mas também do ato de pensar, absortos que
os alunos estariam na beleza do fluxo da voz.

esse tipo de perspectiva voltada para a valorizagao primordial do fluxo vocal em seu
aspecto expressivo no canto ressoa com o direcionamento estético ressaltado pela
soprano Maria Callas que, no século XX, enfatizou e de certo modo resgatou, a
dimensdo expressiva no Canto. Refere-se, de algum modo, a um aspecto cultural da
questao no ambito da sociedade daquele periodo e de nosso tempo.

De todo modo, a possivel facilidade de obtencao do prazer pessoal em detrimento do
ato de pensar, indicaria a inten¢do mais de um monologo do que de comunicag¢do com
o outro, de um didlogo interpessoal. Por isso a pergunta, para quem? Para Rosana,
nao faz o menor sentido.

Rosana enunciou de modo recorrente, em outros momentos (como o relato de sua
formagdo em Jornalismo antes de se dedicar ao Canto), sua valorizagdo do aspecto
comunicativo ligado a palavra, na area da expressio em Canto. Uma afinidade
pessoal com a palavra em sua dimensdo expressiva € comunicativa que pode ser
compreendida como um elemento de seu projeto poético. Relembrando, tomando
matéria-prima como as “substancias implicadas no fabrico de alguma coisa, ou seja,
aquilo de que ¢ feita a obra, que ¢ manipulado durante o processo...” (SALLES, 2010,
p. 48), sobressai no processo de criacao de Rosana, o aspecto de valorizagdo de uma
matéria-prima, a palavra, considerada em funcao do alto grau de importancia que
possui, em sua alianca a uma finalidade maior, um proposito: a possibilidade de
expressao de emocdes. Como tal, a ‘palavra’ integra uma interagcdo constituida em
sua manipulacdo (no sentido artistico da citacdo da autora acima) junto aos elementos

musicais, no campo da expressao de emogdes:
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Rosana: E eu ndo me expresso s6 na voz — eu me expresso através da voz, mas eu estou
tentando expressar uma emocao. Entdo eu preciso... preciso da palavra. A palavra para
mim, eu acho muito importante.

Campo de possibilidades

O direcionamento do intérprete-cantor pela busca da verdade em seu trabalho
(‘verdades’ como ja comentado), imerso em um processo de causacao final,
considerando o proposito como um “desejo operativo” (PEIRCE apud SALLES,

2011, p. 167) orienta suas a¢des em um campo de experimentagdo:

A experimentagdo deixa transparecer a natureza investigativa da criacdo. No momento
de concretizacdo da obra, hipoteses artisticas sdo levantadas, postas a prova e deixam,
assim, a investigacdo artistica aparente. Sdo ramificacées no tempo da criacio, que
geram selegdes e opgdes, que se concretizam, por sua vez, em novas formas. E nesse
momento de testagem que novas realidades sdo configuradas, excluindo outras, a partir
de critérios que surgem ao longo do percurso. (SALLES, 2010, p. 80, grifo nosso).

O campo de experimentacdo do intérprete-cantor envolvendo as “ramificagdes no
tempo da criagdo”, como citado acima, tem inicio, geralmente, ap6s 0 momento de
reconhecimento, de leitura dos signos grafados na partitura (texto, ritmos, alturas, por
vezes harmonia e, ao final, dindmica), durante o periodo de estudo da peca. Muitas
vezes, ele a estuda sozinho ou com um pianista acompanhador, ambas situagdes de
dialogismo, porém, de naturezas diversas: o primeiro intrapessoal € o segundo,
interpessoal.

Licio explicita a importancia do ensaio como campo para vivéncias de possibilidades
diversas no processo de criacdo da interpretacao. O que poderia parecer uma énfase
com algum nivel de obviedade, ndo o ¢ de fato, pois o grau de utiliza¢do do espago de
ensaio para descobertas criativas, muitas vezes, ¢ bastante reduzido. Desde o ambito
pedagodgico em que a falta de disseminacao de uma disciplina especifica nomeada
como Interpretacio’” em Canto dificulta a abertura de um amplo espaco para tais

experimentos, até¢ as condi¢des de trabalho desgastantes do meio musical brasileiro,

"5A UNESP ¢é uma das poucas universidades que possuem a disciplina Interpretacdo no bacharelado em Canto, na
qual a Profa. Dra. Martha Herr também lidera o Grupo de Pesquisa Expressdo vocal na Performance Musical.
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objeto de estudo detalhado de Juliana Coli em Vissi D’Arte — Por amor a uma
profissdo.: um estudo sobre a profissdao do cantor no teatro lirico.

Ao se referir aos ensaios como plausivel campo de possibilidades experimentais,
Licio levanta uma situagao especifica que se remete, por um viés paralelo, a uma das
questdes centrais na area da interpretagdo comentada no capitulo um, a tese de re-
evocgdo (0 hifen ¢ indicado propositalmente) de ideias do compositor por parte do
intérprete.

Aludindo a impossibilidade de acesso direto ao dialogo com o compositor acerca de
possibilidades diversas de velocidades em um trecho especifico da peca, Licio evoca
a liberdade de experimentacdo como elemento mediador, revelador e definidor (ndo
no sentido de definitivo) da questdo, exemplificando sua postura através dos

significados do termo ‘ensaio’ em outros idiomas:

Licio: ... ndo esta escrito assim. Talvez o Villa-Lobos se estivesse vivo, ele chegasse
para a gente e dissesse ‘Nao, eu aqui me equivoquei, eu queria esse ritenuto ja como
parte do Lento’. Entdo ai a gente tem que se perguntar: Serd que a inteng¢do do
compositor foi essa? Experimenta! Faz uma exper-... Nao existe interpretacdo sem
ensaio.... Prova, olha so, o italiano chama de prova, provare, andiamo a provare, vamos
provar, provar € experimentar! Vocé ndo pode ter uma nogdo clara do que vocé quer
fazer se vocé ndo experimenta, se vocé ndo vivencia aquilo de diversas maneiras
diferentes. (grifos do intérprete-cantor).

O ensaio se revelou no processo criativo de Licio, um espago temporal de
experimentacdo como vivéncia do concreto diverso ao de experimentacdo virtual, um
dos procedimentos proprios ao processo criativo de Fernando que sera referido
adiante. Adentrando nesse espaco do ensaio a fim de verificar caracteristicas
envolvidas, os seguintes aspectos foram evidenciados, valorizados e conectados por
Licio: a nio mecanicidade do ato de repeticao da peca musical e o “ato de pesquisa
emocional” (termos do intérprete-cantor, grifo nosso), relacionado por ele a

‘repeticdo’ também como seu elemento de oxigenagao:

Licio: ... para que existe o ensaio, que no francés chama répétition? Eu acho importante
falar em francés, porque o repetir uma musica, o ensaiar uma musica, o repeti-la nao é
um ato mecanico, ou ndo deve ser um ato mecanico, no meu entender. Ele deve ser um
ato de pesquisa emocional.
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Etapas sucessivas no periodo de preparagdo da pega foram interconectadas ao
processo de repeti¢do em ensaios, através de um principio subjacente. Apesar do
amplo ambito em que foram, inicialmente, evocadas ¢ possivel compreendé-las como

relativas a seu proprio processo, como se verifica a seguir:

Licio: ... num momento que a musica j4 esta sabida, no momento em que as dificuldades
técnicas ja foram vencidas, no momento que o entendimento a frui¢do do texto esta
determinada, para que repetir? Por varias razdes: para ganhar fluidez, para ganhar
seguranga ¢ para, também, entender aonde que vocé se encaixa, aonde que essa
verdade da musica se encaixa com o teu propésito, e acho que a pergunta também:
até que ponto, € até bonito a gente se emocionar, ¢ valido se emocionar, mas ndo é o
objetivo final, porque nao adianta eu me emocionar € eu ndo passar, ndo transmitir, nao
ser capaz de transmitir essa emo¢ido com o meu trabalho como artista, com o teu
trabalho de intérprete, isto é o mais importante. (grifos nossos).

As etapas de aprendizado da parte musical, resolugdo das dificuldades técnicas de
emissao da voz e de contato com o texto e suas possibilidades expressivas, segue para
Licio a pratica de repetidamente cantar uma pe¢a musical em ensaios. Estes,
evidenciados como espaco para seu dialogismo com a “verdade da musica”, na
qualidade relacional de mutualidade (termo gibsoniano), em mutua incitagdo como
indica Cecilia Salles (2010). Nota-se que tal dialogismo criador envolve seu
propésito, que pode ser compreendido no ambito de um processo de causagdo final
(meta, propdsito) como o principio subjacente de ‘transmitir’ a emocdo que, de
algum modo (sdo diversos como se vera adiante) o emociona, nao ha lugar para o ‘se
emocionar’ como um fim em si mesmo. Como ressalta Cecilia Salles “A inten¢ao do
artista ¢ por obras no mundo. Ele €, nessa perspectiva, portador de uma necessidade
de conhecer algo, que ndo deixa de ser conhecimento de si mesmo.” (SALLES, 2011,
p. 38).

Assim, “entender aonde que vocé se encaixa” e “aonde que essa verdade da musica se
encaixa com o teu propdsito” diz respeito, no processo criativo de Licio, a uma
possivel mesticagem baseada no universo emocional e transmissdo do mesmo a partir
do que ele compreenda como a “verdade” da musica. Os modos como a emogao ¢
abordada por Licio serdo discutidos adiante em Emoc¢ao, emulag¢iao, emocao-ruido e
sintonia.

A énfase na concretude da vivéncia na experimentagdo, assinala um dos caminhos
que pode ser trilhado para obtencdo de clareza quanto a opgdes pessoais por

possibilidades especificas de interpretacdo musical, e, traz consigo a concretude das
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dimensdes de corporalidade, temporalidade especifica, manifestacao de fluxo sonoro,

precisao.

Um outro campo de criacdo e experimentacdo de possibilidades interpretativas, a
virtualidade, foi algada como espago criativo e experimental. Portari indicou a pratica
de estudo silencioso da partitura, utilizada por ele frequentemente, localizando no
campo virtual da mente o “engendramento” de aspectos da interpretagdo, como
pratica de criacdo e experimentagdo. Além de seu aspecto dialdgico intrapessoal, sua
natureza possui implicagdes e limites na aplicabilidade do que ali ¢ criado, pois
apesar de estarem também sendo criados mapa neuronais (imagens mentais), esses
evidenciam seus limites nesta configuracdo virtual frente a uma vivéncia
corporalizada da sonorizacao vocal exteriorizada. Ele sera retomado em Metodologia

de estudo.

Rosana trouxe o momento de encontro com o publico como outro possivel momento
de experimentacdo. Seu carater de performance ¢ indicado como uma oportunidade
aberta para geracdo ¢ entrada de elementos novos na interpretacdo, de renovagao da

\

mesma, levando em conta também a necessidade de sobrevivéncia (referente

)

vitalidade da interpretacdo) frente a uma situacdao de repeti¢cdo, condi¢do inerente a
profissdo, uma vez que uma mesma pe¢a ¢ interpretada inumeras vezes. O aspecto
emocional, proprio ao dia da apresentacdo, ¢ apontado como um agenciador dessa
renovagao.

Rosana explicita de modo claro como, para ela, a criagdo na interpretacdo possui um
carater continuo, levando em conta seu sentido amplo de impermanéncia. Esta
impermanéncia continua pode ser identificada na fala a seguir, como um dos valores,

principios, interagentes em seu projeto poético:

Rosana: Acho que essa riqueza do momento emocional ela é, para a gente que ¢ artista e
que esta sempre performing, que esta sempre ali, ¢ uma oportunidade de vocé também
experimentar coisas novas, porque ¢ muito chato vocé entrar e cantar sempre igual a
mesma coisa. Entdo, eu ndo tenho assim... ‘eu penso essa musica assim e ela vai ser
sempre assim’. Eu ndo tenho isso.

Dito de outro modo, sua fala referencia um dos possiveis papéis desempenhados pelo

aspecto emocional no contexto de seu processo criativo: gerador de vitalidade a
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interpretagdo e estratégia de sobrevivéncia a eventuais desvitalizagdes decorrentes do
grande numero de repeti¢des interpretativas. Nesse sentido, o ‘momento emocional’
se manteve interrelacionado com a identificagdo — manifesta e consciente vontade de
utilizacao - de uma abertura de possibilidades. Esta abertura, qualificada pela soprano
a situacdo de performance, ao que parece pela oportunidade de um momento de uma
temporalidade processual em tempo real, o ‘estar atuando’, o tempo da palavra
conjugado em perform ‘ing’ assinala o ‘realizando’.

Nesse sentido, Zumthor enfatiza os dois aspectos da performance expressos por
Rosana, ao se referir ao termo performance como “relativo, por um lado, as condi¢des
de expressdo e da percepcao, por outro, performance designa um ato de comunicagao
como tal; refere-se a um momento tomado presente. A palavra significa a presenga
concreta de participantes implicados nesse ato de maneira imediata.” (ZUMTHOR,
2000, p. 59).

Uma especificidade dessa imediatez e que envolve a co-relagdo de performer e
publico merece ser ressaltada. Tal imediatez parece proporcionar a Rosana, ndo um
ponto estanque, momento pontual (punctus) na temporalidade, mas um fluxo
processual do tempo em que ¢ possivel experienciar diversas emocées (ou
sentimentos).

E possivel, ainda, uma reflexdo acerca da condicdo de variabilidade na
experimentacdo emocional trazida por Rosana a partir de aspectos da teoria
Corpomidia proposta por Greiner e Katz (2005). Agenciando corpo € ambiente em
uma perspectiva de co-evolucdo constante (para além de dualidades redutoras),
anulando nog¢des passivas do corpo (como recipiente, por exemplo, em que o corpo
receberia o que lhe fosse despejado e 14 isto seria implementado diretamente, sem
negociagdes), as autoras propdem a no¢do do corpo como midia de si mesmo. As
informagdes selecionadas pelo corpo no ambiente (em que o processo cognitivo da
percepcao ja esta inscrito neste processo), entram em negociagdes com as que ja
estavam no corpo, resultando em um processo de corporalizacdo das informagdes
selecionadas, as quais, voltam ao mundo em disposi¢des corporalizadas diversas,
estando implicito nesse transito um carater de contaminagao.

A continuidade do fluxo co-evolutivo entre corpo e ambiente, um processo continuo
do se “aprontar” ao longo de toda a vida, mantém o transito constante das

informacdes em negociagdes permanentes € coloca o corpo no “estado de sempre-
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presente” (GREINER, 2005, p. 130). Consideramos, neste estado de ‘presente’, a
entrada das dimensdes de passado e futuro nas negociagdes a serem feitas.

A aproximagdo ao conceito de corpomidia e a concepgdo peirceana do self como
signo e instancia de semiose, contribuem ao afastamento de um entendimento do
corpo como mero veiculo de informacgdes, afirmando sua instancia de producao de
conhecimento e midia de si mesmo, assim como a de agente comunicativo.

A ‘atuagdo’ de Rosana em agenciamentos de estados emocionais variados como
elementos de renovagdo de sua interpretacdo, evidencia a concretizagdo de mapas
corporais diversos, configuragdes a serem experimentadas corporalmente. E o
momento presente parece se constituir, nesse contexto, em um espago de
experimentacdo de aspectos emocionais experienciando corpo e(m) musica,
proporcionando possibilidades de vivéncias diversas, e, que se ressalte: colaborando
na manuten¢do do fluxo vital em processo. A experimentacdo emocional pertencente
aos processos de criagdo da interpretacio de Rosana parece oferecer uma
especificagdo a maxima de Ezra Pound, discutida no contexto da traducdo como
transcriagdo, tal como se compreende também o trabalho do intérprete-cantor: ““Make
it new’: dar nova vida ao passado literario valido via traducao.” (CAMPOS, 2006, p.

36).

Estilo

Para Fernando, o estilo se “impde pelo convencimento”, “a visdo do intérprete sobre
aquela obra” considera a convic¢do profunda como forca do intérprete, forca que ele
exemplifica com a peculiaridade desenvolvida pelo baritono alemao Fischer-Dieskau
acerca da interpretagdo de cancdes de Schubert: a utilizacdo da voz de falsete e de
cabeca, de um som mais leve na interpretagdo. Completamente diferente, segundo

. , . 114
Fernando, do estilo operistico e, portanto, mais denso, de um Heldentenor

(tenor
wagneriano) dos anos 30 interpretando uma cancao de Schubert. Para o tenor nao se
trata de aplicar uma O6tica valorativa quanto a um ser melhor ou pior, mas sim de

verificacdo da forga de “convencimento” pessoal que diz respeito a convic¢ao dos

14 «Expressdo que designa uma voz de tenor robusta e resistente, particularmente do tipo adequado aos papéis
herodicos de Wagner (Tristao, Siegfried). (SADIE, 1994, p. 940). Uma voz robusta pode ser considerada de grande
densidade e volume.
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intérpretes-cantores responsavel por estes modos diversos, para que viessem a
realidade sonora e fossem respeitados.

Um carater de abertura, de proposicao presente nas pegas de Schubert ¢ evocado:

Fernando: A obra de Schubert ¢ tdo genial que ela abre porta tanto para la quanto
para ca... agora, vai depender do artista, te convencer.

E desse modo, esse “outro” (a obra musical) ¢ evocado em situacao relacional, de
abertura de possibilidades, de affordances a mesticagens diversas. Nas audi¢des das
duas interpretagdes seria possivel reconhecer a peca de Schubert e as singularidades
vocais de leveza ou de maior forga de cada intérprete-cantor, portanto, nao se
verificam ai fusdes. Dependeria, ¢ do “artista convencer”, da determinagdo pessoal
em uma ou outra forma, mesmo que o que fosse expresso, segundo Fernando, fosse
de interesse apenas do intérprete-cantor. Tal afirmacdo d4 a ver uma relacido de
abertura do tenor para com as pecas musicais em seus processos de criagdo da
interpretagdo, que nado ¢ orientada pelo horizonte de aceitacdo ou nao do publico, e
ainda, a circunscricdo quanto a verdade como propdsito, em sentido amplo, no
trabalho da interpretacdo vocal. A amplitude aqui é compreendida na esfera do
propédsito da busca da verdade como ‘processo de causacdo final’ (SALLES, 2011)
relativa a agdo continua do signo, de interpretacdo continua de um signo em outro, o
processo de semiose ja citado, no ambito da semiotica peirceana.

A performance sairia, segundo Fernando, do “ser bom ou ser ruim”, sairia deste

ambito de valoracio para o do “convencimento” do artista consigo mesmo:

Fernando: ... vitalizar, dar sangue para ela, seja o que vocé quer dizer com isso, pode
ndo interessar a ninguém. Tem que partir do pressuposto, que vocé se convence daquilo
que vocé esta dizendo. Claro que existem ferramentas que podem te ajudar a entrar em
contato.

Investigando mais acerca de possiveis caracteristicas desse ‘convencimento’, o tenor

explicitou duas perspectivas relacionais significativas:

Fernando: O que que estad certo, o que que estd errado ? E a mesma musica [de
Schubert]. Eu acho que quem modifica é o intérprete, naquele momento em que ele se
apropria daquela musica, e ele quer dizer alguma coisa com aquilo, ele vai mudando o
estilo, o estilo ndo é uma coisa fixa, “ah o estilo mozartiano é esse”, ndo é verdade.



145

Quem da as bases do estilo ndo é o compositor, ¢ a interface entre o compositor € o
intérprete, ela vai mudando, ja no tempo. (grifo nosso).

Fernando: Eu acho que, por exemplo, falam no estilo de Villa-Lobos: “vocé esta fora de
estilo”, eu acho estilo uma palavra perigosissima, eu acho que estilo ¢ um bom senso
entre o intérprete € o compositor € a obra, ¢ uma coisa entre, o estilo vai supostamente
mudar quando vier um artista de grande convencimento, e falar assim: “olha s6, aquilo
estd mais dentro do estilo”, as coisas mudam, os gostos mudam, e a tendéncia... se vocé
ouve obras, no canto, vocé tem hoje documentos, vocé ouve coisas antigas, ndo tem
nada a ver como as pessoas cantam hoje. (grifo do intérprete-cantor).

Estilo parece ser para o tenor, o elemento de interacdo. A dimensdo do ‘entre’ ¢ a
situacdo de interface foram evocadas envolvendo compositor e intérprete,
referenciando um transito relacional de reciprocidade, de mesticagem em alteridade
de sintaxes em permanentes transformagdes. Essa configuragdo se anota como mais
uma das caracteristicas integrantes de seu projeto poético.

O tenor chama atencdo, ainda, para as possibilidades que a peca musical do
compositor oferece, afford: ... abre porta tanto para la quanto para cd.”.

Seu ponto de vista para navegar pelas tendéncias, parece ser o da organicidade fisica,

mencionado em diversos momentos de sua entrevista.

Criacao coletiva

Para Licio, muitas vezes a criacao da interpretacdo nao ¢ dele sozinho, ela ¢ coletiva,

no caso da Cangdo, do intérprete-cantor e pianista:

Licio: Nesse concerto da Estacio, eu tive tempo de me preparar bastante, na época com
a Lais Figueird. Tive tempo de ter ensaios com ela, e a gente pdde fazer um trabalho,
também, pelo nivel de exceléncia dela, como intérprete de musica brasileira; o
conhecimento dela dessa obra. A gente depende diretamente do..., a gente quando esta
criando uma interpretacdo, a gente ndo esta criando essa interpretagcdo sozinho, a gente
esta fazendo uma criacdo coletiva, de dois... duas. No caso aqui, um pianista ¢ um
cantor. (grifo nosso).

Acerca de possiveis interagdes de criagdo entre intérprete-cantor e pianista, Licio

comentou sobre dois modos possiveis:

Licio: Existem, neste caso, basicamente duas formas praticas de concebermos a
interpretagdo de uma musica de Canto & Piano. Normalmente, quando viajamos ou
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temos que ser acompanhados por um pianista de pouco ou nenhum relacionamento
pessoal, o cantor toma a dianteira como intérprete, promovendo sua interpretacdo. Em
outras ocasides, conseguimos compor uma relacdo mais clara de duo cameristico, o que
se define pela busca de uma linha interpretativa comum entre os artistas, ou seja, feita
de forma democratica, € com o posicionamento dos dois intérpretes, o pianista € o
cantor.

A relacdo de ‘duo’ citada por Licio remete a interacdo relacional de criagdo
processual interpretativa em pecgas do repertorio da musica de camara escritas para
dois intérpretes. Em exemplo que se recordara, relativo a outra pega musical, Licio
comentou acerca da busca mutua por encontrar o andamento da pega, a partir do
que fosse adequado aos envolvidos, no caso, o intérprete-cantor, o pianista e ainda, a
peca a fim de que esta ndo resultasse arrastada, sem graca, tendo sido realizadas
varias experimentacdes para que se chegasse ao melhor resultado. O andamento
deveria ser adequado na intera¢do entre os trés envolvidos, o que pode ser
compreendido como uma mesticagem especifica entre a triade citada. Cada musicista
com suas qualidades especificas interagem, para Licio, orientados pela ‘afinagdo’
entre si ou ‘attunement’ (sintonia), como assinalado por Gibson, em que a ressonancia

¢ baseada no respeito e admiracio mutuos:

Licio: Note que, em cada formagao de duo como este, € necessario levar em conta as
qualidades técnicas de cada intérprete - suas maiores qualidades e suas limitagdes - pois
estamos lidando com seres humanos tUnicos ¢ insubstituiveis... Por isto ¢ muito
interessante quando esta interagdo ocorre e que os artistas estdo mesmo afinados entre
si, numa atitude de respeito pela obra de arte, pelo compositor e pelo respeito e
admirac@o entre si, fatores indispensaveis para um processo de criagdo coletiva bem
sucedido.

Em rela¢do a um elemento sonoro proprio ao pianista, de “qualidades ou limitagdes”

como citado acima, Licio indica:

Licio: ...o toque do pianista, o toque empregado pelo pianista, a forca, a intensidade,
maior ou menor, também vai interferir na sua performance interpretativa.

Desse modo, como elemento musical interagente, a qualidade de intensidade sonora
advinda do toque do pianista oferece diversidades nos processos de criagdo da

interpretagdo, pois ha pianistas que possuem como caracteristica sonora ligada a
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técnica pianistica por eles empregada, por exemplo, um toque mais suave, € outros,

com maior intensidade.

Antagonismos, logica e emocao

Comentando acerca de uma similaridade entre a vida cotidiana, ou seja, “vida real,
vida vivida” e a musica, Fernando explicita uma situacdo de antagonismo: na vida
real, por vezes as pessoas agem de uma forma ou dizem algo, mas o que querem
realmente dizer ¢ uma outra coisa, diversa daquela que foi expressa. Fernando
acredita que esse antagonismo seja oportunizado também na musica: “os grandes
compositores, eles te dao sempre essa oportunidade”. Indicando esse antagonismo
especificamente em relagdes texto-musica, ou seja, em composi¢des musicais nas
quais texto e musica caminhem em diregdes diversas, com o texto trazendo alguns
significados e a musica outros, eles apresentariam antagonismos criados entre a
“suposta logica” presente no texto, e a musica.

A “suposta” logica do texto se refere por um lado, para Fernando, as imbricacoes

entre emocao e logica, e, por outro lado, de modo geral, ao seu processo de criagao:

Fernando: ... tem uma logica mas, por dentro da ldgica tem uma emocgdo,... tem uma
coisa que ndo ¢ logica, apesar de vocé ter que usar essa logica... vocé usa a logica, mas
para dizer uma outra coisa, para dizer uma vivéncia, para isso vocé precisa se apropriar
disso, vocé precisa criar esta historia interna para vocé, sendo, vocé pode falar muito
bem... até usar os conceitos que a gente falou aqui, mas ela tem que ser apropriada.
(grifo nosso).

Logica e emocao aparecem intimamente proximas, em didlogos internos, mas como
instancias diversas, a segunda dentro da primeira. A €nfase de Portari parece ser a de
que a logica ¢ utilizada para um trabalho com a emogao, trabalha com ela para que
uma vivéncia possa ser expressa. E desse modo, vemos o intérprete-cantor , como
disse Portari, apropriando-se da peg¢a musical. O entendimento de logica nao se
remete a uma compreensao desta como manifestagdo de conceitos intelectuais
excludentes e independentes de aspectos perceptivos, que pudessem prescindir ou
estar dissociados de percepcdes e emocdes sentidas, vivenciadas. Ao falar em se

apropriar da historia ou vivéncia criada, o tenor insiste na necessidade de que a
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histéria logicamente construida, esteja imbricada em ingredientes emocionais. A
logica ndo aparece apartada destes, ela se imbrica & emocdo, evocando o aspecto
correlacional entre percepcdo, pensamento e acdo propositada presente na citacao de
Peirce realizada no capitulo dois (pagina 72), a qual, segundo Jorge Vieira “funciona
como uma espécie de sintese capaz de resumir dois aspectos fundamentais do
pensamento: a relevancia do papel desempenhado pela percepcdo na cognigdo e,
evidentemente, na aquisi¢ao de conhecimento, e a ligagdo indissoltivel do pensamento

a conduta deliberada.”

Consciéncia e insights

O processo de criacdo da transcriacdo ¢ descrito por Fernando como, em parte,
consciente. Ele ¢ consciente para “montar um bloco”, “criar uma linha interpretativa”
ao que parece, para gerar algumas totalidades da interpretagao. Pois quando a peca vai
sendo estudada, desmembrada, inferéncias indutivas e dedutivas vao sendo
processadas e o processo se da, segundo o tenor, cheio de insights diversos,

compondo momentos separados:

Fernando: E um processo consciente, vocé vai desmembrando, mas ele € cheio de
insights, sao insights, que vocé fala: ‘ah, ¢ isso, isso!’ ele ¢ consciente para te montar
um bloco, para vocé criar uma linha interpretativa, entdo vocé precisa torna-lo
consciente, porém ele estd sempre na margem... da dindmica da vida, porque se ele se
tornar completamente consciente ele estanca.

Comentando a citag¢do, no que diz respeito a abducao, a imbricagdo tecida no tempo
da criagdo do processo de criacdo de Fernando, envolvendo os “instantes sensiveis da
continuidade associados as descobertas” (SALLES, 2010, p. 130) parecem
comparecer como tempo de exame, maturacao e instantes de descobertas.

O papel contributivo dos insights, descrito pelo tenor como ‘o que vem trazendo algo
do inconsciente a consciéncia’, participando em continuidade da construcdo de
‘blocos’, indica também sua natureza inconsciente parcial e a central importancia
dessa para que o movimento do fluxo de vida ndo pare, ndo estanque e permaneca,

em sua fluéncia continua. Assim, apresenta-se uma configuragdo de colaboracgao dos
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aspectos inconscientes € conscientes em seu processo de criagdo. Damasio comenta
acerca do assunto, explicitando véarias colaboragdes entre inconsciente e consciente,
salientando o aspecto espacial dos mesmos em sua funcionalidade. Para ele, o
inconsciente parece se constituir em um espago muito mais amplo que o consciente,
assim, muitas atividades contam com sua colaboracao ao serem aprendidas e passadas
ao seu registro, abrindo espago para a criagdo de novas (DAMASIO, 2011).

E possivel ainda, verificar um carater consciente interagente aos insights em seu
tempo da criagdo, em momentos de didlogo interno: “parece que ele quer manter
aquela dor, aquilo da um prazer pra ele também... ele lida com aquela dor de perder,
ou... ndo sei exatamente se... INSIGHT ™.

Esse ato comunicativo do tenor consigo mesmo e com a obra, evidencia um carater
processual, no qual ele esta lidando com elementos da peca, affordances para
formulacdes de hipdteses acerca dos mesmos.

Mas o carater de adivinhacdo inconsciente atribuido aos insights, na Gtica peirceana
abdutiva, ¢ atribuido no ser humano (e nos seres vivos) a sua capacidade de
encontrar a hipotese correta para explicar o que estd em questdo, embora a hipdtese
possua um carater altamente falivel. Essa caracteristica ¢ vivenciada pelo intérprete-
cantor, que de modo assertivo pode estar evidenciado na énfase dada as letras

maiusculas de INSIGHT.

Linha vital, canto/teatro e sensacoes

Como linha vital em seu processo de criagdo, conferindo vida e movimento, Portari
indica o que considera, entre outros “fundamentos” citados em outros momentos, uma

‘forca mais basica da interpretacao’:

Fernando: Vocé vai dizer, aquele bloco ele fez aquilo, aquele bloco €, agora esse bloco
vocé faz aquilo. Entre uma coisa consciente e outra existe um convencimento
inconsciente, uma linha vital, que ¢ a forca da interpretagdo mais basica, ¢ a coisa do
convencimento, vocé quer dizer alguma coisa com aquilo. (grifos nossos).

O processo de desmonte e reconstrugao analitica a que se refere Fernando se

desenvolve na esfera da transcriacdo, como indicado por Haroldo de Campos e
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discutido no capitulo dois. O intérprete-cantor se utiliza de balizas semanticas em
inferéncias indutivas e dedutivas (sugeridas em sua citacdo acima) ao desmontar e
remontar “a maquina da criagdo... que se revela suscetivel de uma vivissec¢do
implacavel, que lhe revolve as entranhas, para trazé-la novamente a luz num corpo
linguistico diverso.” (CAMPOQOS, 2006, p. 43).

O aspecto inconsciente que perpassa o processo criativo de Fernando parece estar
ligado ao seu “desejo operativo”, propdsito como indicado no capitulo um, o
‘convencimento’ por ele citado que pode vir a ser compreendido no desejo de “dizer
alguma coisa com aquilo”. Esse, no entanto, ndo se limita ao superobjetivo da historia
criada para a peca musical, e sim, diz respeito a um proposito mais amplo, ligado ao
sentido de transcriacdo em sua poténcia estética e, ao que parece, de modo simultaneo
ao sentido de seu trabalho como cantor, em sua vida.

O tenor parece se referir a um estado inconsciente de convic¢io presente no ato de
querer dizer algo com os blocos interpretativos construidos (seguindo a estrutura
musical tonal que possui em sua gramatica, frases e periodos), propdsito que participa
com a vitalidade nos blocos conscientes criados, em uma dimensao relacional com os
elementos da partitura oferecidos em seus affordances. O ‘querer dizer algo’ diz
respeito e pode ser entendido em um sentido mais amplo como um propodsito, meta,
processo de causagdo final, um propodsito com ‘desejo operative’ como citado por
Cecilia Salles (2011), ndo apenas nessa musica em que o ato de comunicagdo ¢
valorizado, mas como um elemento de seu projeto poético, seus valores e crengas de
atuagdo, de trabalho pessoal.

O “convencimento” pode também ser compreendido em um nivel micro, como outro
aspecto interagente desse estado de convicgdo, ja a nivel consciente, no recurso de
suberobjetivo de que falava Stanislavski (1995). Ele se constitui no tema principal da
peca sobre o qual ela ¢ organizada e desenvolvida, e que pode ser aplicado a realidade
da interpretacdo vocal. Trata-se de um grande sentido da peca, de seu nivel mais
amplo de significagdes, organizando a criagdo do seguinte modo: “os objetivos
individuais, menores, todos os pensamentos imaginativos, sentimentos ¢ acdes do ator
devem convergir para a execu¢do do superobjetivo da trama (STANISLAVISKI,

1995, p. 285-286). Abaixo, Portari descreve o superobjetivo compreendido no poema:

Fernando: o que eu percebo, que me inspira, é que ele luta, estd sofrendo por amor.
Ficou apaixonado por alguém que, de certa maneira ndo corresponde... as vezes esta até
junto, mas ndo corresponde....ou se separou, foi embora, mas ndo corresponde. Aquela



151

gana, que a pessoa tem da outra, s6 que ela ao invés de enfrentar a realidade, ela recusa.
Ela volta, prefere o sonho, mesmo que o sonho seja totalmente fora da realidade. Ela
pode falar assim: “vou acabar”. Ou: “vocé€ pra mim ndo ¢ nada!”, ou: “estou muito
melhor, ja arrumei outro”. Ela se recusa a ver a verdade, s6 que € a verdade dela. Isso ¢
o maravilhoso, ¢ ai estd a grande oportunidade de trabalhar com o teatro e com a
musica, cantada, € que vocé tem que encontrar dentro de vocé, isso. Vocé tem que se
convencer, mesmo que vocé ache, isso absurdo. (grifos nossos).

A narracao do sofrimento amoroso intenso de alguém, que o prolonga ainda mais por
ndo querer reconhecer que seu amor realmente foi embora ou nio é correspondido,
caracteriza uma condi¢do que pode ser compreendida como o superobjetivo criado
em seu processo de criagdo interpretativo. Ele diz respeito a camada ampla de
significacdes do poema (deve-se levar também em conta, o papel da musica na
constituicdo do superobjetivo da interpretacdo, pois ele podera sofrer alteracdes
significativas dependendo do que ela trard como informagdes em interagdes com o
texto que podem ser divergentes, como citado por Rosana).

Mais uma relagdo estabelecida, interagente na constru¢do de sentido do que seria o se
‘convencer’ do intérprete-cantor ¢ verificada, na necessidade de ter que vir a
acreditar, muito, na condi¢do que estd sendo proposta pelo poema da peca, mesmo
que Fernando nao acredite nela. E para tanto, seria necessario encontrar ‘dentro’ de si

este universo.

O tenor assinala, ainda, um aspecto de similaridade entre o teatro e a musica cantada
(referida também em outros momentos em seu relato). Diz respeito aos modos de
lidar com emogdes e sentimentos em uma criagao interpretativa. Em relacdo a essa
proposi¢ado, faz-se necessario, entretanto, logo assinalar duas diversidades evocadas a
partir da ultima descrigdo de Fernando.

A primeira diversidade ¢ relativa a construcio de personagens, tal como
configurada no teatro realista (uma vez que estamos também lidando com um texto
configurado como um dos elementos centrais na peca). Ali se verifica uma construgao
detalhista em muitos aspectos, que adentra no estabelecimento de antecedentes
sentimentais, motivagdes anteriores e posteriores que fariam parte da histdria pessoal,
da ampla rede vital da personagem.

No caso da musica de camara, em geral, essa pratica nao ¢ verificada dessa maneira,
como comentado no capitulo dois. Nao se verifica a constru¢do de uma historia

ficcional acerca dos momentos antecedentes e consequentes ao vivenciado na
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canc¢do. Nao ha um grau de veracidade e detalhamento tdo explicito a ser buscado,
nem vivenciado. Permanece, assim, um amplo espectro de estado emocional
(remetendo a uma dimensao corporal, portanto), anterior mesmo ao sentimento a ser
vivenciado fisicamente, incluido o fluxo da voz, permeado pela manifestacdo de
sentimentos relativos aos estados emocionais sentidos.

Exemplificando a partir da historia relatada por Fernando, ndo ¢ apresentada ali uma
busca por descobrir ou estabelecer as motivacées anteriores detalhadas da pessoa
do poema para que se aja e sinta como tal, a fim de que o intérprete-cantor os inclua
na constru¢ao processual dos momentos de vida recortados daquela pessoa na
Cangdo de Amor. Nao se verifica uma busca por procurar estabelecer os ‘porqués’
relativos a sua vontade de se manter em situagdes de sofrimento amoroso no sentido
de criar uma historia referente a isto. A historia criada se da com menos detalhes, ndo
¢ preciso saber se o local onde ela esta, por exemplo, possui méveis, como sao, sua
textura, cor, como a pessoa anda ou senta, hd quanto tempo ela ndo veria o amor
ausente.

Embora algumas questdes vieram a ser formuladas acerca da situagdo em que a
pessoa do texto se encontra, seu carater era geral, ou seja, apresentava uma vagueza.
Por exemplo, Fernando e Licio chegaram a cogitar que essa pessoa nao tivesse ido
embora''® e que ainda pudesse estar em convivéncia conjunta, porém, ja ausente na
emo¢ao, mantendo uma convivéncia fria. Mas ndo se pensou como seria essa pessoa
fisicamente, a quanto tempo o relacionamento estaria acontecendo, etc. Ruth
imaginou que fosse uma mulher, mas ausente de caracteristicas singulares. No caso
da Cangdo de Amor, embora haja uma histdria permeando a interpretagdo, seu carater
lirico ¢ acentuado. Mesmo assim, a performance atua, indicada por Fernando nesse

ambito de lirismo poético:

Fernando: ... alguma coisa vocé quer dizer, alguma coisa que esta vivendo, uma historia
de alguma coisa, claro que tem coisas que sdo mais dramaticas e outras mais liricas,
mas, existe a performance.

Nesse ponto, fica o registro de uma diversidade entre as duas areas de interpretagao,

que pode vir a ser objeto de investigagdo de trabalhos sistematizados futuros. Nessa

SRelembrando o poema na se¢do A: Sonhar na tarde azul do teu amor ausente. Suportar a dor cruel com esta
magoa crescente. O tempo em mim agrava o meu tormento amor. Tdo longe assim de ti ausente ao teu calor meu
pobre coragdo anseia sempre a suplicar amor, meu amor!
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tese, elas apontam para a presenca da sensacao nos processos de criagdo transcriativos

dos intérpretes-cantores.

A segunda diversidade se constitui no papel desempenhado pelos signos grafados na
partitura, propositores de determinadas ideias, estruturas ¢ organizagdes sonoras que
indicam possibilidades de criagdo da interpretacdo. Eles especificam mais os
parametros sonoros e de significacdes possiveis, do que os indicados pelo dramaturgo
ao ator, em um texto de teatro. Alturas, ritmos, intensidades ja organizados de modos
especificos na partitura, compondo a peca musical, indicam ethos mais especificos,
ainda que mantenham um carater de amplitude aberto em suas especificagdes ou
possibilidades.

Assim, ¢ referido o carater implicito em um som de altura aguda ou grave, de ritmo
lento ou rapido, que podem ser associados a estados de animo, até mesmo de emogdes
como alegria ou placidez em que pese haver uma gama imensa de variacdo em cada
um deles. Além disso, seus affordances possuem algumas invariantes, estas mesmas
possibilitando a verificagdo das variagdes, como proposto na teoria da percepgao
ecoldgica no capitulo dois. Geralmente, estes parametros nao sao dados ao ator em
um texto de teatro.

Dessa forma, os elementos com que lida o intérprete-cantor possuem especificidades
diversas aos que sao dados ao ator que trabalhe com um texto dramatico. Ao que
parece, aquele lida com maiores recursos recebidos do compositor, intensificando o
transito relacional entre ambos. Tal fato, ao invés de ser compreendido como uma
limitacdo de sua atuacdo criativa, pode facilitar sua transcriagdo que, desse modo,
possuird um maior numero de elementos especificados. A transcriagao a ser realizada
possuird, ainda, como comentado no capitulo dois acerca da ‘informacao estética’
indicada por Max Bense, uma transcendéncia ao aspecto semantico uma vez que o
que vem a ser transcriado “concerne a imprevisibilidade, a surpresa, a
improbabilidade da ordenagdo de signos.” (BENSE apud CAMPOS, 2006, p. 32).
Desse modo, a partir das balizas semanticas, a forca estética que comparece no todo
da interpretacdo criada, estard em sintonia (utilizando um termo gibsoniano) com a

forga de partida presente na partitura.

As similaridades entre teatro e musica vocal citadas por Portari, na necessidade de

lidar com universos emocionais € sentimentos em uma criacao interpretativa, bem



154

como a organicidade corporal implicita nos dois, aponta para uma realidade em que
pontos de interacdo possam ser encontrados entre as duas areas, que existem e
necessitam ser pesquisadas com cuidado e rigor, em aproximacdes especificas,
detalhadas, que levem em conta as diversidades verificadas e possam, assim, gerar

recursos de interpretacao adaptados a realidade do Canto.

Por fim, mas certamente ndo menos importante, inclusive por ser considerado pelo
tenor como um “fundamento” no trabalho do cantor, ¢ apresentada mais uma
perspectiva constituinte do que seria o “convencimento” ou convicgao nos Processos
de criacdo de sua interpretacdo. Comentando acerca de um viés de inutilidade artistica
no trabalho criador, no qual os “blocos” de ideias musicais que vao sendo compostos
durante o processo viessem a possuir um carater intelectual dissociado da dimensao
corporal organica, Fernando explicita o que considera importante para a

contundéncia artistica dessa criagao:

Fernando: ele pode ser bom, conceitualmente bom, mas ele ndo convence. O canto ¢
essencialmente orgénico, se ndo for orgénico, todo o conceito que vocé formulou, ele
fica... fragil, perante uma coisa que ndo convence. Acho isso um fundamento do cantor.
(grifo nosso).

O aspecto organico, envolvendo o “equilibrio vocal” do intérprete-cantor, referem-se:

Fernando: ... aquilo que de certa forma encaixa dentro da natureza da pessoa. Tanto
espiritual, tanto do sentido metafisico do que ele acha sobre aquilo, mas também do
sentido organico.(grifo nosso).

Fernando: tem pessoas que tem tendéncia vocalmente de precisar um tempo mais
lento, e tem pessoas que vocal... naturalmente tem a tendéncia de precisar de um
tempo mais movido. Essas coisas organicas, no canto ¢ fundamental, porque sendo, se
ndo tiver uma organicidade no canto, ele ndo convence. (grifos nossos).

Desse modo, a outra perspectiva interagente nas conexdes formantes de sua
concepcao do que seja a ‘convicgao’/ ‘estar convencido’ de sua interpretagdo, fala a
favor da integracdo corpomente, ao desacreditar a possibilidade da concepgdo de
analises conceituais da pe¢a musical que sugiram um carater mental apartado do

r

corporal, uma dualidade excludente entre corpo e mente. Assim, ¢ apresentada a
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organicidade fisica como principio ou “fundamento” do intérprete-cantor, que sera

desenvolvido em sua dimensao de corporalidade.

Fisicalidade, organicidade e expressao

A fisicalidade foi indicada por muitos intérpretes-cantores como um dos aspectos
decisivos nos processos de criagdo da interpretacdo vocal. Uma perspectiva da
questdo foi indicada por Fernando, Adelia e Rosana acerca dos dias em que o
organismo apresenta dificuldades e interfere na relagdo artista e matéria
“estabelecida na tensdao entre suas [da matéria] propriedades e sua potencialidade”
(SALLES, 2010, p. 160), enfocada no ambito de variagdes na fisicalidade do
intérprete-cantor. A partir dessa situacdo, a dimensdo da expressividade na
interpretacdo foi apontada de modo recorrente, como elemento de transformacao, de
compensagao expressiva.

Assim, para Fernando os andamentos (velocidades) dados (ou afford) podem variar e
ficar mais rdpidos ou mais lentos em func¢do do estado corporal. Para Adelia, as
respiragdes da peca - que como comentado no capitulo um ¢é realizada em uma
ligacdo sonora especialmente ligada (legato) - podem vir a interferir no fluxo vocal,
com maiores quebras em situacdes que precise cantar mesmo em estado de
debilitacdo corporal. Rosana indicou a possibilidade de estar com poucos graves na
voz quando fosse interpretar e, deste modo, ndo os valorizaria naquele dia. Mas para
os trés intérpretes-cantores, a interpretagao deve ser modificada em fungdo dessas
variagOes fisicas, transformando uma dificuldade fisico-vocal em um elemento de

expressividade, compensando uma com a outra:

Fernando: [o cantor] um dia ele estd melhor no outro dia ele esta pior. Interfere, num
momento que vocé€ nao estd tdo bem, ou vocé quer correr, ou vocé quer diminuir [0
andamento]. E importante as pessoas saberem isso. O bom artista, o bom intérprete, é
aquele que usa tudo isso, e transforma numa coisa expressiva.

Rosana: Ai acho o que mais influencia claro que ¢ o seu momento vocal, se eu estiver
cantando isso aqui num dia que eu estou sem grave nenhum, eu ndo vou poder valorizar
o grave, entdo eu vou ter que passar batido. Isso talvez signifique uma leitura diferente,
uma interpretagdo diferente.
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Adelia: Ja teve dias que eu ndo estava tdo bem de voz, que eu estava saindo de gripe e
tal. Ai, quando eu estou com o folego curto, eu respiro mais, quebra um pouco a frase
mas, eu ndo deixo cair a bola, digamos eu tento fazer o possivel.

Ruth trouxe a dimensao da fisicalidade como recurso para a expressao da peca,

atuante em seu modo visivel, no ate comunicativo com o publico:

Ruth: Tendo o publico, entdo, vocé tem a mascara, que ¢ uma coisa importantissima.
Vocé tem os olhos, vocé tem o corpo, vocé tem as maos, vocé tem o corpo, ndo precisa
mexer muito, mas tem uma dindmica o corpo, tem uma expressio no corpo, € nos
olhos. Nio precisa se mexer muito, mas tem uma coisa principalmente do olhar,
que faz uma cena! A propria postura, mais altiva, menos altiva, isso ja demonstra muita
coisa; as maos, sem muito... sem exagero. Vocé também estatica, ndo é possivel.
Sempre tem que se ter um pouco uma maleabilidade, sendo vocé ndo consegue. Porque
vocé precisa tirar isso, vocé precisa passar essa emo¢ao de alguma forma. (grifos
NoSsos).

Aspectos fisicos indicados apontam para uma dindmica envolta em movimentos
curtos, como geralmente ocorre na interpretacao de pegas da musica de camara. Suas
especificidades organicas estabelecem relagdes com o espaco de modo diverso a
Opera, que requer movimentos € movimentacao amplos e também ao teatro, quando

da movimentagao no sentido de deslocamento espacial, entre diferentes locais.

Interpretacio e memoria ressonante

Especificando um dos modos como se configuram sentimento e ideia em seu processo

de criagdo, em torno do propésito de ‘dizer algo’ com o que canta, Portari explicita:

Fernando: uma linha vital, que é a forca da interpretagdo mais basica, ¢ a coisa do
convencimento, vocé quer dizer alguma coisa com aquilo, alguma coisa que vocé
acredita, uma ideia que vocé acredita, ndo ¢ uma ideia, ¢ um sentimen... ndo ¢ uma
ideia, ele se torna uma ideia, vocé depois vocé consegue... estru... eu acho que a partir
do sentimento vocé cria a ideia, a partir daquilo, aquilo vai te inspirando, o que que te
inspira? € a tua vivéncia. A minha vivéncia me diz que aquilo é um violdo, porqué?
Porque eu na minha vivéncia, particular, Fernando, ouvi muito isso. (grifos do
intérprete-cantor).
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Retomada a interacdo entre a linha vital, for¢a bésica da sua interpretagdo
compreendida como o convencimento de algo que o tenor quer dizer, relacionada
aqui ao campo afetivo, a sentimentos de sua prépria vivéncia, que vao dando forma
as ideias conscientes. O exemplo de sua vivéncia evocando um violdo na Introdugdo
da Cangdo, que ¢ realizada pelo piano, traz essa dimensao de modo claro. A vivéncia
particular que alude est4 ligada a seu pai, que ¢ cantor de serestas, ¢ Fernando deve
ter ouvido frequentemente este tipo de constru¢cdo musical tocada por violdo. De fato,
ele relatou essa interligagdo advinda de seu contexto biografico, explicitada em
Elementos musicais/texto e expressao.

O tenor acentua a origem desse sentimento em sua vivéncia, resgatada na memoria e

atualizada no momento da interpretagao:

Fernando: vou fazer um crescendo porque o perso... mas porque vocé viveu, vocé vive
aquilo, aquilo tem um eco real dentro do teu sentimento, ndo da tua cabeca. vocé joga
para cabeca pra conceituar, para estruturar ele, para dar uma forma, mas ele parte de ti.

A imbricacdo vital com um pardmetro musical dado, como exemplo, no caso o
crescendo (que indica o aumento gradual da intensidade sonora), da-se através de
uma ressonancia com um sentimento de sua vivéncia pessoal, portanto, uma linha
direta do affordance que o parametro indica com a evocacdo da memoria de

sentimentos vivenciados.

Relacdes com o compositor

Ele acha que ¢ possivel investigar motivos do compositor para uso do texto:
identificacdo com o texto da Dora Vasconcellos, biografica ou nao. Supde que,
advindo da selegao desse texto especifico, o compositor ja tenha vivido uma ‘solidao
amorosa’/’tormento de esperar o tempo’/’distdncia/’dor e soliddo’, e que essa
vivéncia o tenha influenciado na escolha, ao que parece do que ele proprio, Licio, vé
na pecga, pois acredita que haja um vinculo importante entre compositor € a poesia
utilizada na composicdo. Ela estaria, de algum modo, em “sintonia com o seu
momento energético e criativo”, tal como indicou acerca de sua possibilidade de

escolha do repertorio de um recital de camara, ele acredita que a Cangdo de Amor se
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deu pela “inspiragdo” que o poema teria oferecido ao compositor para a composi¢ao
da peca, a melodia escrita e a divisdo métrica da peca. De todo modo, a associacao
estabelecida o leva a concluir por uma abertura a peca e realizagdo de um dialogismo

em forma de prética investigativa:

Licio: Nesse caso eu acredito que o Villa-Lobos comp0s, eu acredito, eu ndo tenho base
historica para afirmar isso, mas pela forma como a propria melodia se apresenta, a
divisdo métrica se apresenta, me parece que ele compds isso a partir de um texto que o
inspirou inclusive. Também tem isso, isso € um ponto importante para o intérprete,
perceber que uma obra de arte, um autor, um compositor ele s6 sente vontade, ou se
sente impelido a compor na medida em que ele reconhece, dentro de uma poesia, um
valor artistico e uma carga emocional, que, de alguma maneira, esteja em sintonia com
0 seu momento energético e criativo; a partir dai ele vai compor, entdo, isso também ¢
uma coisa importante, porque muitas vezes a gente vé as pessoas falando as palavras, ou
cantando uma musica, em cima da palavras, mas niao pensando no porqué ele compos
a melodia daquela forma, porqué o agudo é feito aqui, porqué ele colocou um
suspiro aqui, onde necessariamente, na poesia talvez nio existisse originalmente.

Redes historico-culturais

Informacdes de redes historico-culturais em que se inserem a partitura e o
compositor também interagem nas redes dos processos de criagao da transcriagao
vocal, como assinalado anteriormente. Relembrando, Fernando comentou acerca de
um modo de cantar proprio ao género da seresta e da forga cultural desta em um

contexto historico brasileiro, associando-os a Canc¢do de Amor:

Fernando: A partir dos anos 30, acho que com a radio nacional, e toda a coisa do
getulismo criou-se uma ideia de brasilidade, e assim, Chico Alves, Orlando Silva, essa
forma musical de cantar, sobretudo a sere... nesse momento a seresta, ela vira uma coisa
nacional, ela é uma coisa de identificagdo nacional, e acho que essa musica ¢ um tipo de
forca, ela tem uma coisa dentro que ¢ além da musica, ela tem uma for¢a que te
identifica com uma comunidade, com um pais. Ela tem essa forca, atavica, essa
musica especialmente. (grifo nosso).

Considerando o aspecto de que o intérprete-cantor atue em redes historico-culturais
determinadas, por vezes “ele interage com seu entorno, alimentando-se e trocando
informagdes; saindo, por vezes, em busca de didlogo com outras culturas.” (SALLES,
2010, p.145). Nesse sentido, a saida de Licio para a Hungria lhe proporcionou uma

pratica de acuidade e precisdo com a partitura voltada para a compreensdo de que
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qualquer elemento ali grafado se constitui em um affordance e, como tal, “tem um

sentido”:

Licio: ... 14 na Hungria aconteceu isso que eu estou te falando: eu fui chamado a atengéo
de uma coisa muito simples: que eu tenho que ter um respeito por aquilo que o
compositor, compds, que ¢ material que ele se debrugou em cima durante muuuito mais
tempo do que eu, se dedicou a fazer, a pensar; porque é um rifenuto, mas nio ¢ um
ritenuto [qualquer], ¢ um ritenuto de colcheia, ndo é um ritenuto de seminima, isso tem
um sentido. (grifo nosso).

Sua relagdo com a partitura passou a ser mais ‘atenta’: uma ‘observagdo atenta’ se
desenvolveu (no sentido que Gibson indica) tendo como pressuposto na qualidade
relacional com a partitura € o compositor, o respeito ao outro. Respeito que nao
acarreta em distancia ou hierarquizacdo que engesse o transito de comunicagdo (a
relacdo de “museu” de que falou Fernando), mas ao contrdrio, que aproxima e
proporciona o olhar atento e o estabelecimento de mutualidade, de mesticagem em
um transito permanente e que inclui o outro em sua presentidade. Nao ¢ possivel
utilizar em uma sintaxe mestica algo do ‘real’ (a concretude do que esta grafado na
partitura), que no caso ¢ o ‘real’ do ‘outro’ do outro, que ndo ¢ visto, ou seja, se ele
nao ¢ visto. Deste modo, faz mesmo diferenga se o ritenuto (que vai alargar o tempo
do som) escrito por Villa-Lobos esta escrito para uma seminima ou colcheia (duragao
de tempo menor que o da seminima), levando-se em conta que qualquer indicagdo de
duracdo de tempo implica em expressdes diversas, portanto, no ambito de uma
partitura funcionam como affordances de expressoes diversas.

Como visto na se¢do B, a duragdo ritmica do piano foi transcriada por Licio,
Fernando e Adelia como um ‘chamado a realidade da vida’ e, por Fernando e
Adelia, como um trecho de fala, no qual a sequéncia das notas repetidas com a
mesma duragdo retirou para a soprano a indicagdo de articulagdo da voz em legato, o
“cantabile” indicado por ela como tendo utilizado até entdo e, passa assim, a ter
indicagdo para a voz de uma articulacdo vocal mais falada que cantada. Portanto, a
persona da cancdo estaria falando algo, o que ¢ diferente do estado de sonho,
devaneio em que estava na secao anterior. Retomando as relagdes que foram sendo

estabelecidas por Adelia para esse trecho, que incluiu as palavras do poema:

Adelia: Nao ¢ tdo legato, ele ¢ mais marcada, entdo isso realmente da uma, tem, claro,
tem a énfase nas palavras mas ¢ de uma forma um pouco diferente, quer dizer, menos
romantica, isso quer dizer, a gente pode eventualmente considerar a palavra realidade.
Ela ¢ mais real, ela é o dia a dia, ostinato [a repeti¢do ritmica constante dos cinco
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primeiros compassos da se¢cdo B], essa coisa do dia a dia, isso da rotina. E isso
[apontando a se¢do 4] € mais um sonho de ir.

Assim, a vivéncia intercultural trouxe uma mudanc¢a no modo como Licio indicou
que vira a cantar esse trecho inicial da Cang¢do. Foi indicado por ele que antes de ter
tido contato com esse tipo de ‘chamamento’ a ‘escuta atenta’, ele mesmo teria
cantado a colcheia em ritenuto como se fosse uma seminima, mas que hoje, ele a
realizaria de modo diverso, como esta escrito, uma colcheia.

Licio acrescentou ainda outro affordance desse trecho que acredita muitas vezes nao
ter sido considerado. Ele ¢ relativo aos andamentos quasi Allegro (da Introdugdo) e

Lento (se¢do A ap6s o compasso do ritenuto em colcheia):

Licio: a gente pensa sempre nessa colcheia quase como uma seminima, mas nao ¢
seminima. Se fosse, se ele quisesse seminima ele teria escrito uma seminima, entio ele
ndo quer; ele quer TATATATATATATUUUUMMM, aqui ainda é rapido [referencia ao
quasi Allegro que vigora ainda para este trecho],0 andamento, ele nio botou Lento
nesse compasso. Entdo, isso tudo a gente esta lendo aqui na partitura, ainda, esta
aqui escrito. Eu hoje interpretaria isso assim SOONHAAAR, e eu ja fiz
SOOOOOONHAR, como se isso ja fosse parte do Lento e ndo é! Nao esta escrito assim.

No entanto, apesar de considerar essa ‘escuta atenta’ ao que vem do compositor, da
partitura, Licio abre espaco para experimentac¢des no caso de aventar hipdteses para
locais em que considera possa haver alguma ambiguidade. Pois comegar a palavra
sonhar com a silaba so em um andamento (quasi Allegro em ritenuto) e seguir com
nhar em Lento requer uma precisdo que pode ser de realizacao sutil, dando margem a

possibilidades de realizagdes diversas:

Licio: Talvez o Villa-Lobos se estivesse vivo, ele chegasse para a gente ¢ dissesse
assim: “Ndo, eu aqui me equivoquei, eu queria esse ritenuto ja como parte do Lento”.
Entendeu. Entdo ai a gente teria que se perguntar: sera que a intengdo do compositor foi
essa? Experimenta! Faz uma exper-... Ndo existe interpretagdo sem ensaio.

Diversidades em associacées musicais a pessoas

A associacdo do que estd sendo cantado com pessoas conhecidas dos intérpretes-
cantores entrevistados, por vezes era realizada, por vezes ndo. A negativa da pratica

prevaleceu quantitativamente, porém, algumas associacdes foram relatadas. Rosana
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assinalou que, geralmente, nao associa diretamente o que estd cantando pessoas

conhecidas, mas isto ocorreu em um caso extremo, ligado a perda de seu pai:

Rosana: Eu nio associo. As vezes... eventualmente posso estar cantando no momento
em que eu possa estar com saudades de alguém. E muito do que vocé esta vivendo
naquele momento, muitas cangdes que eu cantei logo depois que meu pai faleceu, eu
cantava pensando o tempo inteiro nele, e naturalmente tinha um outro colorido,
provavelmente bem diferente do que quando ele estava vivo. Entdo, naturalmente, o
nosso emocional influencia uma interpretacdo que pode ser completamente diferente.

O exemplo de Rosana, evoca uma grande intensidade emocional, em um momento
extremamente dificil, a saudade de seu pai. Sua afirmacao inicial de que, usualmente,
ndo associa o que canta com pessoas conhecidas, mas eventualmente em momentos
de saudades, ¢ acrescida dessa outra perspectiva, a de interagdo com uma emocao de
grande intensidade.

A necessidade de cantar repetidas vezes uma mesma peca musical, traz alguns
aspectos ao processo de criagdo de Rosana, como o carater de facilidade extrema que
nomeou como ‘piloto automatico’. E uma grande intensidade emocional vivenciada
se mostrou como um elemento de alteracdo dessa situagdo, mesmo possuindo um

carater de extrema intimidade e dificuldade, como tera sido a perda de seu pai.

Rosana: E no entanto, eu tive que fazer justamente na semana em que meu pai morreu,
cantava muito essa aria, e foi duro, porqué... foi dureza. E ai, entdo, vocé v€, uma
cangdo que eu tirava de letra — ja cantava no piloto automatico, ai, meu pai morreu, ai
agora ficou meio chocante, ndo tem como nao chorar, porque eu morro de saudades.

Adelia trouxe uma perspectiva diferente de associacdo de algum trecho da peca
musical a uma pessoa especifica.

Sua familiaridade prévia com a pega a ser cantada, trouxe-lhe um modo de especifico
de interpretar um trecho da Cang¢dao de Amor. Tendo ouvido a peca uma vez em uma
apresentacdo, quando foi canta-la realizou um trecho especifico da mesma, tal como
havia ouvido, mais lento. No entanto, essa memdria auditiva era inconsciente para
ela, pois quando perguntada inicialmente sobre o assunto, pensava nao ter realizado
nenhuma interacdo com a pega ouvida pela primeira vez em um recital da soprano

Maria Lucia Godoy.
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Stanislavski (1996) chama atengdo para esse tipo de situagdo que denomina como
periodo de familiariza¢do e que se d4 nos primeiros momentos de encontro do ator
com a pega. Nesse periodo, a importancia do frescor perceptivo ¢ encorajado (se
abrir para a leitura da peg¢a sem pré-conceitos), e anotada a importancia do primeiro
contato com a pecga, quando as primeiras impressoes sao registradas e a sensacao de
novidade ali presente pode vir a atuar na sequéncia do processo da criagdo
interpretativa. Stanislavski enfatizava o valor desse contato, que talvez possa ser
compreendido como um dos tipos de contaminag¢do no contexto dessa palavra na
teoria corpomidia, fendmeno complexo que pode vir a ser investigado mais especifica

e sistematicamente. No contexto de Adelia, deu-se assim:

Adelia: Eu costumo fazer um marcato nessas notas, “a-pai-xo-na-da fiquei”, nao sei, eu
acostumei fazer isso, alids a Maria Lucia Godoy faz, acho que ficou no ouvido e eu
achei legal e incorporei, isso foi uma sugestio, " A-pai-xo-na-da fi-...” uma coisa assim,
acho que isso talvez, uma das poucas coisas que de ouvir, e que eu gostei ¢ achei que
era legal...

Esse contexto de familiarizagdo parece estar ligado ainda, a percepgdo artistica, no
sentido em que seu filtro perceptivo “processa o mundo em nome da criagdo: em uma
coleta sensivel e seletiva, o artista recolhe aquilo que o atrai.” (SALLES, 2010, p. 23).
O modo de cantar marcando as notas com o texto apaixonada fiquei foi assim
vivenciado a partir da marcacao e selecdo realizadas no processo de percepcao, nesse

caso, auditiva e ja ligado a propria peca musical.

Licio comentou acerca da conexdo que realizou entre a pessoa amada ausente que faz
parte do poema e sua companheira, que estava distante, em outro pais. A conexao
apresentada e ai implicada foi a da distancia, do amor e da saudade, ndo pela
impossibilidade de vivéncia desse amor por op¢ao, como expresso no poema, mas por
uma associagdo que nao ¢ especifica, ndo ¢ exata ponto a ponto; ¢ uma lembranga por

alto que propicia tal associacao:

Licio: Estava ligada a uma pessoa amorosa, mas podia estar ligado a uma persona,
que a gente cria. A gente pode criar essa persona.(grifo nosso).
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Adelia também referiu essa situacdo com seu marido Edelton, que a acompanha nos
momentos em que canta “amor, meu amor” ao final de algumas frases da Cangdo. A
soprano canta esse trecho para ele, que estd ao seu lado. E evocada ai uma parte
significativa da frase, a doacdo do amor da persona da can¢do, nesse momento

vivenciada por Adelia.

Persona

A persona indicada por Licio esta imbricada a natureza da vivéncia das emogdes e
sentimentos por parte do intérprete-cantor. O “impregnar” a persona com suas
emocdes pessoais e vivenciar com alguma distancia se torna uma op¢ao, assim como
a relagdo a emogdes que esteja vivenciando em seu presente:
Licio: Eu acho que hd duas maneiras de vocé enfocar uma partitura. Quando a gente
estd no palco A gente pode se permitir que a leitura e que a interpretacio seja mais
biografica; que retrate um pouco mais a atmosfera emocional, que vocé esta
vivendo no presente. E vocé pode, também, como que criar, sendo vocé mesmo, mas
criando uma persona, que tem dentro de vocé, criando uma persona para interpretar.
Mas dentro dessa persona vocé pode impregnar essa persona interpretando com um
monte de emogdes da sua vida real, e isso tem, isso empresta para, ndo necessariamente,

empresta para o resultado final uma coisa melhor. Mas necessariamente nao, pode ser...
isso varia de pessoa para pessoa, eu acho que ¢ dificil de voc€ quantificar.

Essa persona se posiciona também quanto ao enderecamento do que canta, para quem
ela estd cantando (como citagdo de Stein e Spillman no capitulo dois), a sua relacao
com o publico, pois ha musicas que acredita, cante-se para o publico e outras,
separado (“a despeito”) dele. Para ele, deve-se observar que atmosfera vai criar
naquele momento: de proximidade ou distancia com o seu publico. Algumas relagdes
seriam de comunicag¢do direta com ele, outras de introspec¢do ou, ainda, de separagao
do mesmo. O termo utilizado foi o de uma “quarta parede” que delimitaria “espagos
emocionais” (do intérprete-cantor ¢ o do publico). Nessa Cang¢do, que para ele, tem
um tema de soliddo, “o individuo esta sozinho.” A tristeza que teria sido vivenciada
como o sonho na cangdo, ela o destaca/recorta/separa do mundo. Talvez um momento

de introspeccao. Esse sonho, na musica, o retira (“destaca”) da presenca do publico:

Licio: Aqui, importantissimo, esse personagem dessa situagdo, esse individuo dessa
situagdo, ele esta sozinho.



164

Emocao, emulacio, emoc¢ao-ruido e sintonia

A emocgao esteve presente em sua complexidade e, de modo recorrente, nos processos
criativos dos intérpretes-cantores. Emog¢ao e sentimento foram evocados por todos os
intérpretes-cantores, seja em suas reflexdes diretas acerca de papéis que ela venha a
desempenhar ou ja explicitadas em correlagdes criativas com os elementos
musicais/texto (explicitadas ao longo destes topicos e sub-tdpicos).

Emocdo, emulacdo e emocao-ruido foram evocados por Licio em caracterizagdes
diversas que vem a definir ‘lugares’ diferentes da interpretacao vocal. Alguns tipos de
vivéncia emocional foram interconectados a diversidade de géneros musicais (camara
e opera), humanos (masculino e feminino) e personas em uma cangao (trés personas
na cancao Essa Negra Fulo de Lorenzo Fernandes com poema de Jorge de Lima).

A essas emogdes vivenciadas trazidas pelo intérprete-cantor, evidenciando
movimentos de maior ou menor produtividade interpretativa, subjaz, entretanto, um
aspecto mais amplo da interpretagdo por ele levantado: a sintonia entre intérprete-
cantor e pe¢a musical. Aqui se percebe a presenca de uma caracteristica na qualidade
relacional, que gera diversos modos de mutualidade e mesticagem envolvendo
emogdo, sentimento ¢ a peca musical. Tal como indicado por Gibson quanto a
percepgao ecologica, o “attunement” ou sintonia tem participagao direta na relagao de
percepcao que se estabelece entre o percebedor e o percebido, sendo que algumas
caracteristicas dessa relagdo serdo evocadas mais adiante.

Alguns pontos foram organizados em sub-topicos separados a fim de facilitar a
abordagem de modo claro das relagcdes evocadas entre emogdo e pega musical nas

redes de transcriagao.

. Emocio essencial e emulacio

A presenga da emocgao nos processos de transcriacdo realizados pelo intérprete-cantor
foi caracterizada de, pelo menos, dois modos por Licio e Adelia. O que Licio
denominou como ‘emogao essencial’ diz respeito ao ‘se colocar’ mencionado acima,
em que a carga emocional e afetiva esta sendo vivenciada pelo intérprete-cantor,

sentida por ele. esse modo de atuagdo foi por ele valorizado, tendo sido citado de
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modo recorrente em outros momentos da entrevista, o que leva a sua compreensao
como um valor integrante de seu projeto poético.

O outro modo em que a emoc¢ao se faz presente envolve uma distancia interna quanto
ao sentir as emocodes, utilizando-as em uma espécie de ‘personagem’, ou ‘persona’

como Licio nomeou em outro momento:

Licio: Ja vi gente interpretando musica sem estar envolvido com aquela emogdo
diretamente. Seria como vocé, ndo sei se essa palavra seria a adequada, emular uma
emogdo. E quase como se vocé fosse criar um personagem para cantar essa musica. Por
exemplo, “Essa Nega Ful6” que eu ja vi vocé interpretando, em alguns momentos
quando eu vejo algumas pessoas interpretando a nega Fuld, eu vejo elas criarem esse
personagem, do senhor de engenho e da nega Fuld, e necessariamente elas ndo estio se
colocando ali, elas ndo estdo colocando a sua emocdo essencial, elas estido
emprestando possibilidades emocionais para a obra; eu quero crer que em algumas
situagdes isso ¢ possivel. Nao sei, se vocé me perguntar “mas ¢ melhor? € pior? ¢ mais
interessante? ¢ menos interessante?” Eu vou te dizer que para mim, acho que é uma
questdo pessoal. Mas para mim € muito mais interessante, quando vocé v€ que a pessoa
esta se colocando. (grifos nossos).

Dois momentos sdo evidenciados: um em que o intérprete-cantor esta vivenciando
realmente a emocdo enquanto interpreta e outro em que ndo estd se emocionando
pessoalmente mas esta vivenciando a persona da can¢do com suas emogoes pessoais.
Por fim, sem estar envolvido emocionalmente, estd emprestando “as suas

ferramentas” ao publico, para que ele se emocione:

Licio: ...de uma certa maneira, é estar vivenciando neste momento, essa emo¢io de
verdade dentro de vocé. Nesse outro momento ndo, vocé esta vivenciando como um
personagem, daqui para fora, vocé ndo precisa estar envolvido emocionalmente com
isso, vocé nao precisa se emocionar, vocé pode emprestar as suas ferramentas para
emocionar o outro, mas nao necessariamente se emocionar, apesar de estar usando suas
proprias emocdes! (grifos nossos).

. Emocio, canal e sintonia

Novamente a referéncia a um ‘canal’ reaparece entre os intérpretes-cantores. Mas no
contexto trazido por Licio esse diz respeito a uma sintonia entre intérprete-cantor e a
peca musical que foi relacionada ao aspecto emocional. Condi¢des de possibilidades
para tal relacdo agregam disposi¢do, ou “pré-disposi¢cao” como nomeado por Licio,
do intérprete-cantor para a mobilizagdo de seu emocional, assim como, de modo
diverso, especificidades que a dificultam. Elas dizem respeito a dificuldades técnico-

vocais de alguns trechos em uma peca musical e a necessidade de interpretar muitas
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pecas sequencialmente em um recital. Tais condigdes vem a interferir na sintonia
emocional com a ‘sintonia da musica’. Esta parece se referir, na realidade, a
transcriagdo criada pelo intérprete-cantor, na medida em que a fragilidade estética
transcriada se atualiza nos momentos de ensaios e performances e, pode encontrar ali,
as dificuldades citadas. Ela ¢ vivenciada processualmente e, em tal condicao, possui a
multiplicidade de possibilidades indicadas que podem levar o intérprete-cantor a
uma alternancia entre estar vivenciando emocgdes e estar em uma condigdo de

emulacdo das mesmas, um pouco distante delas, “quase como um personagem’”:

Licio: Eu acho que isso acontece muitas vezes com a gente, por mais que a gente queira
estar vivendo aquele momento emocionalmente, muitas vezes dentro de um concerto
musical, onde vocé interpreta diversas musicas, vai ter uma, ou duas ou trés, ou cinco,
onde vocé ndo vai estar vivenciando aquilo, com toda a tua alma. Vocé vai estar dando
voz a esse personagem, esse individuo. Eu acho que uma coisa é vocé se propor a
vivenciar, partindo da premissa que vocé se proponha a vivenciar e a outra € a tua
verdadeira possibilidade de vivenciar. E como um canal que est4 ali, mas ndo esta toda
hora que vocé€ encontra a sintonia dele. Nao é todo hora que vocé encontra uma
sintonia em que a sua sintonia e a sintonia da misica estio batendo. Ndo ¢ toda a
hora! Mas existe uma pré-disposi¢do em algumas pessoas para se abrir para isso; e
outras pessoas que estdo ali e conseguem, de uma certa maneira, criar esse personagem,
langar médo de alguns conhecimentos emocionais mas ndo se envolver diretamente com
aquilo que estd fazendo, ndo se envolver emocionalmente, ou scja, ndo estar
vivenciando aquela emoc¢io quando vocé esta cantando. (grifos nossos).

Licio: Na verdade, a gente estabelece, assim, padrdes mais claros, mas na verdade sdo
multiplos. Se a gente for pensar bem, mesmo dentro de uma mesma musica tem horas
que vocé esta totalmente dentro dela e tem horas que vocé estad fora, até porque existe
uma dificuldade técnica de determinadas passagens, que as vezes facilita vocé estar
envolvida e as vezes dificulta, para isso existe o ensaio. (grifo nosso).

. Emocao-ruido, comunicacio e identificacao

A questdo das interagdes entre universo emocional e sentimental do intérprete-cantor
e peca musical ¢ complexa e possui diversas implicagdes. Algumas instancias de
vivéncias quanto a aspectos de emoc¢do e sentimento podem, para Licio, trazer
rendimento maior ou menor para a interpretagdo da pega. A distingdo entre emogao e
emocionalidade se refere a estas condi¢des. Emocionalidade se refere a uma situacao
de descontrole emocional, que pode ser prejudicial corporalmente para o fluxo da voz
do intérprete-cantor e diz respeito a um posicionamento €tico quanto ao seu proprio

trabalho:
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Licio: Eu acho que emogdo ¢ uma coisa, ¢ emocionalidade, se ¢ que a gente pode... é
diferente. Uma coisa é vocé se emocionar numa situagdo musical, e isso ¢
imponderavel, e isso ndo tem nada a ver com o que falamos antes, eu acho que vocé
pode se emocionar, mas vocé€ tem que ter esse dominio musical, é necessario vocé ter
uma certa disciplina. Acho fundamental essa disciplina. Mas, até porque vocé€ como
intérprete vocé tem um objetivo, vocé tem uma meta, vocé tem uma obrigacdo a fazer.
Vocé tem uma responsabilidade. E essa tua responsabilidade faz com que vocé néo
coloque a sua emocio ou a sua emocionalidade acima ou a frente da obra, a tua
emocio tem que servir a obra e nio a obra servir a tua emocéo, ou seja vocé pode
se emocionar, mas o momento do palco ndo ¢ o momento de uma terapia. Nao ¢
momento de ter catarse. Se vocé tiver e isso for... isso pode ser uma manifestagdo bem
interessante no palco, e pode ser que o publico ame, mas ndo necessariamente, alids isso
sdo situacdes limite. Ndo é o dia a dia da produgdo é o momento de excegdo, um
momento de extravasar emogdo. E muito dificil de estabelecer a linha, as linhas que
delimitam a quantidade de emoc¢do que vocé deve ou ndo emprestar a uma situacao
emocional ou a uma interpretagdo. Eu ja vi situacdes em que as pessoas se emocionaram
e foi fantastico; e ja vi situagdes de pessoas se emocionarem ser catastrofico, quase
patético; entdo € muito dificil analisar isso. E que essa emoc¢do também néo seja um
ruido ¢ uma interferéncia na musica, porque as vezes a emocdo do intérprete é uma
interferéncia, ¢ um ruido ¢ um ruido emocional, ¢ um ruido estatico, um ruido, as vezes
sonoro. (grifos nossos).

A emogao-ruido foi imbricada assim, a modificagdes corporais que trazem prejuizos

ao fluxo vocal e a interpretacdo da peca. Alguns exemplos foram dados por Licio:
Licio: Existem situacdes em que o intérprete se emociona de tal forma com uma musica,
que ele perde, cle se afasta de uma certa possibilidade de manter o andamento, de
respeitar ¢, a logica da partitura, de respirar o suficiente, porque as vezes vocé se
emociona e vocé respira menos profundamente; num trecho em que vocé precisa de
mais ar, vocé respira menos. De, no caso da gente, do cantor, de se entupir de agua de

choro, de lagrima, de fechar seus ressoadores. Quer dizer, a emocdo, o ato de se
emocionar pode ser positivo e pode ser também ruim ... (grifo nosso).

Adelia apontou trés situagdes ligadas ao ato comunicativo. A primeira delas advém
de sua compreensdo de que estd comunicando, contando uma historia, o que
identifica com o ato de interpretar, mas trazendo um certo distanciamento emocional
do que estd sendo cantado. A segunda instincia se refere a comunica¢do consigo
mesma, um dialogismo interno envolvendo o sujeito como signo, instancias do self
em semioses na condicdo de estar se comunicando consigo, também “fazendo
musica para mim”, o que faz com que, por vezes, emocione-se quando encontra
textos e musicas que considera “fortes” e impactantes a sua sensibilidade. A terceira
instancia diz respeito ao aprendizado que teve no ambito teatral, em “manter uma
certa distancia do seu personagem” na dpera e em cangdes, ndo se emocionando com

a peca cantada. Porém, Adelia evoca vdrias situagdes em que isso ocorre - como em
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can¢des de Hugo Wolf -, o que favorece a hipdtese de que a separagdo e jungdo entre
emogdo pessoal e da persona em uma cangdo vem a ser vivenciada de modos
diversos, pois nao ha uma linha de demarcac¢ao rigida e nitida entre os mesmos (o que
foi comentado por Licio acerca dos momentos de sintonia com a musica referidos

acima):

Adelia: Mas isso, essa parte B me transmite sim, eu acho que até pela escrita, pelo jeito
de fazer, ela me transmite um, uma angustia. Sabe.... isso acontece em varias, acho que
varias pecas de vocé se envolver ao ponto.... de sentir mesmo.

Adelia: Que ndo ¢ o ideal porque eu estou interpretando, quer dizer, ¢ uma obra que eu
estou comunicando, eu estou contando uma histéria, mas aqui me d4 um pouco assim de
angustia.

Adelia: Entdo ja aconteceu de algumas vezes cantando Hugo Wolf por exemplo, ¢
impossivel vocé€ ndo se envolver, porque ele ¢ muito intenso.

. Posicionamento e desenvolvimento emocional do intérprete - escolha na musica

de camara

esse posicionamento se encontraria implicito, para Licio, na pratica de selecido de
pecas musicais, em que o intérprete-cantor escolhe e compde o repertério a ser
interpretado em um recital. Nesses casos, como o proprio intérprete-cantor € o
responsavel por essa escolha, Licio acredita que ela venha a refletir seu
posicionamento emocional, venha a possuir assim, engajamento, correlagdes de
ordens diversas com seu universo emocional. Ele acredita, ainda, que tal situacdo ¢
diferente da que se da em relagdo aos papéis na dpera, em que estes ja sao propostos
e, geralmente, ndo sdo escolhidos pelo intérprete-cantor.

No contexto da transcriagdo, Haroldo de Campos comenta acerca de possiveis
correlagdes entre a escolha do texto a traduzir e injegdes de vida no trabalho do

tradutor:

Os moveis primeiros do tradutor, que seja também poeta ou prosador, sdo a
configuracdo de uma tradicdo ativa (dai ndo ser diferente a escolha do texto a traduzir,
mas sempre extremamente reveladora), um exercicio de intelecgdo e, através dele, uma
operagdo de critica ao vivo. (CAMPOS, 2006, p. 43, 44).
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. Posicionamento afetivo, género e expressio

Essa segunda pratica envolvendo posicionamento pessoal e expressdo ligada ao
sentimento no processo transcriativo de Licio diz respeito a modificagdo do género de
palavras que estdo no feminino, a fim de facilitar que seu universo emocional possa
ser integrado ao texto da cangdo. Conexdes entre afeto, palavra e musica passam para
o intérprete-cantor pelo género do poema ou texto, mas sua evidéncia veio a
corroborar seu valor ou crenga pessoal em “se colocar” no que canta, sua presenga

emocional e afetiva na relagao reciproca e mestica com a pega musical:

Licio: Eu canto vencido pela dor, principalmente por aquilo que eu te disse, porque eu
estou me colocando, quando eu canto; sempre que eu procuro cantar essa musica eu
estou procurando expressar um sentimento. (grifos nossos).

Nesse caso, na Cangdo de Amor, Licio alterou para o masculino a pessoa da cancgao.
Complementando o entendimento dessa pratica e sinalizando mais seu contexto, o
intérprete-cantor assinalou, em outro momento, que so realiza essa mudanga quando
ela ndo “corrompe o sentido completo da peca”. esse cuidado que subjaz o motivo
para a mudanca de género das palavras, assim como a conexdo entre
sentimento/expressdo/canto, podem ser compreendidos como um principio de valor
em seu projeto poético. O cuidado citado parece transparecer também, um parametro
da condi¢ao de reciprocidade para com o que lhe foi oferecido (afford) pelo

compositor.

Performance, inacabamento, tendéncias e canal

Retomamos um carater de inacabamento dos sentidos interpretativos intrinseco ao ato
da interpretagdo no momento da performance citado no capitulo um, que pode ser

verificado na fala de Fernando:

Fernando: ... € que na hora da performance, as coisas inspiram, ¢ elas se misturam, as
vezes ¢ uma luz, uma pessoa que vocé€ vé, um suor que cai, que parece uma lagrima...
mas ¢ dindmico... depende do dia.... (grifo nosso).
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A partir de sua fala ¢ possivel se perceber espagco para criacdo na transcriagdo
interpretativa da peca, também nos momentos da performance, interagindo com
elementos do meio que o circunda. Foram apresentados, em sua citagdo, elementos
ligados ao acaso de naturezas varidveis, as pessoas (e suas caracteristicas intrinsecas)
presentes na audiéncia, elementos da corporalidade, de temperatura (ar, calor, frio),
enfim, todo o ambiente em que se encontra imerso o intérprete-cantor na
performance musical poderd se ver implicado pelo carater dinamico de sua
interpretagao.

O inacabamento evocado parece possuir, como um de seus suportes, o principio vital
da “forca” do momento, compreendido como um valor, uma crenga, integrante do

projeto poético de Portari:

Fernando: O momento da performance € insubstituivel porque ele te da a no¢ao de que a
vida ¢ para viver. Uma coisa do cantor... ele pode trabalhar, estudar, mas a
performance... 0s riscos, eles sdo... inimaginaveis, entdo essa for¢a do que ainda nao é,
que esta sendo, ela te da uma dimensao real, a dimensao da vida...

Um dos aspectos que valoriza em seu trabalho ¢ reafirmado novamente, de modo
recorrente: a vivéncia, apresentada por analogias a dimensao vital e concreta do real.
E desvelada uma dimensio vital ampla, tecida na inclusdo de um campo de
possibilidades percebido por Fernando como aberto para criagdes de construgdes: ...
que ainda ndo ¢, que estd sendo, ela te d4 uma dimensao real, a dimensao da vida”
que inclui também, uma postura ético-filos6fica frente ao momento, a realidade.

As dimensdes de fluxo e processo estdo presentes nos termos que utiliza como o “que
esta sendo”. A este fluxo, aliado a concreta vivéncia da oferta de possibilidades, pode
ser incluida a superagdo de riscos: “ainda ndo ¢” (compreendido como um espago,
abertura, para mudancas) e “os riscos eles sdo... inimagindveis”.

O que vem apresentada ¢ a possibilidade de construcio de algo, sendo, em fluxo,
considerada a possibilidade de riscos, ¢ o carater vital da existéncia de vida
(inclusive a artistica) criativa, ali desvelado: “a vida ¢ para viver”.

Podemos compreender como integrante de seu projeto poético, como valor pessoal e
singular contido em suas criagdes interpretativas a dimensdo de consideragdo e crenca
quanto ao fluxo vital/processual intenso, em movimento, em que “a vida ¢ para

viver”’, um exercicio ou ainda, processo do viver.
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Chegando mais perto, detidamente, das condi¢cdes na performance apontadas por
Fernando - o que ‘“ainda ndo ¢”; em que “tudo inspira”; e “estd sendo” - se
apresentam interagdes dessa possibilidade de criacao vivenciada em fluxo com outra

fala sua acerca de “canal’ e “tendéncias” em seu processo criativo:

Fernando: O que importa, é vocé criar um canal, vocé construir aqui, mais ou menos
como a gente construiu aquele: tem a tendéncia disso, tem a tendéncia daquilo, e deixar
aquele canal aberto.

A caracteristica desse canal, novamente evocado entre os intérpretes-cantores,
aparece francamente configurada em uma abertura, abertura para tendéncias nao

lineares, que podem se repetir ou nao:

Fernando: O que importa, ¢ vocé criar um canal. Vocé construir aqui, como a gente
mais ou menos construiu aquele... tem a tendéncia disso, tem a tendéncia daquilo, e
deixar aquele canal aberto... ele ndo ¢ uma coisa fixa: “ah agora eu vou cantar aquela
musica e naquele dia, lembra que eu sonhei/vi aquela tarde 14... aqui da varanda da
minha casa, me lembro daquilo”... pode até repetir, ou nio.(grifo nosso).

A nogdo de “tendéncia” evocada por Fernando, abre espago para o estabelecimento de
um didlogo com a nog¢do de movimento ou trajeto com tendéncias na critica de
processos, incluido na discussdo da estética do movimento criador. E possivel
relacionar as possibilidades de “tendéncias” apontadas pelo tenor com a nogdo de

trajeto com tendéncias:

O gesto criador estd sendo apresentado como um movimento com tendéncias... trajeto
com tendéncias... tendéncias mostram-se como condutores maledveis, ou seja, uma
nebulosa, que age como bussola. Esse movimento dialético entre rumo e vagueza ¢ que
gera trabalho e move o ato criador. (SALLES, 2011, p. 35, 38).

As “tendéncias” referidas por Fernando, caracteristicas em seu processo de criagao,
sdo consideradas aqui em sua maleabilidade “nebulosas”, pois abrangem um rumo
“certo” ainda incerto porque constituido de caminhos com possibilidades diversas, em
que rumo e vagueza atuam em papé€is complementares e constituintes do ato da

criacdo. Em seus processos de criagdo da interpretagdo como transcriagdo, o tenor
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trouxe tendéncias interpretativas para a Cang¢do de amor, que tem sido abordadas ao

longo de todo o topico Aspectos intrinsecos a interpretacio.

Mediaciao criadora, canal e sentimentos

Ruth relacionou uma ‘escuta atenta’ do intérprete-cantor - de affordances de possiveis
elementos musicais do acompanhamento instrumental''® junto ao texto - ao que seria

para ela, uma ‘missdo’ do intérprete:

Ruth: Tem que prestar atencdo nessas coisas, porque a beleza esta toda ai, implicita.
Cabe a gente descobrir. Acho que essa ¢ a missao do intérprete. A gente ndo tem mais
os compositores... Quando a gente interpreta uma composicao de um compositor vivo,
as vezes até o proprio compositor, ja conversei [com eles], eles ficam até surpresos de
como o intérprete tirou do papel aquilo que eles puseram e como consegue arrancar do
papel e trazer coisas na emoc¢io que o proprio compositor nem havia pensado. Ja
aconteceu, antes, um compositor ja me disse isso, que ele pde ali no papel ¢ de repente
o intérprete vem e descobre coisas que ele mesmo nio tinha ainda descoberto. Entdo
¢ a missdo do intérprete, ¢ descobrir. Tirar do papel e jogar para o publico. Porque vocé
esta tirando do papel, passando por vocé, pelo seu sentimento, pelo seu coracio,
pela sua alma; e vocé esta jogando para frente; vocé ¢ um... quase um médium, é um
intermediario do papel para o publico; é vocé, o intérprete. Entdo cabe ao intérprete
fazer todas essas... quase um canal. (grifos nossos).

Ao comentar sobre a ‘descoberta de coisas’ que o proprio compositor ndo havia
descoberto, a soprano traz a discussao o aspecto inacabado e continuo da criagdao que
envolve seu aspecto signico, de semioses produzindo um continuum interpretativo,
“enfatizando a no¢do de signo como processo e esse processo signico, por sua vez,
sendo o modo como entramos em contato com a realidade e o modo como se da o
crescimento de ideias.” (SALLES, 1990, p. 13). A emog¢do e o sentimento sdo
indicados como elementos de mediacao na criagao, entre o que o compositor grafou
na partitura e o que o intérprete-cantor oferecera ao publico receptor.

O intérprete-cantor também ¢é considerado como um meio, quase um ‘médium’, um

intermediario criativo que pode guardar uma aproximagao com o ambito de signo do

°A soprano exemplificou esta ‘escuta atenta’ ao que tocam os instrumentos na peca musical, com um trecho
realizado pelos violinos, que enfatiza um aspecto do texto cantado pela personagem Mimi na 6pera La Boheme de G.
Puccini. Ruth: “MAAAA QUANDO VIEN LO SGELO, IIIIIIL PRIMO SOLE, e os violinos tem um crescendo, ai,
uma coisa que vem, como que cresce, assim, brotando, aquele sol vai nascendo, ela precisa daquele sol; se vocé
prestar atencdo na orquestragdo, tem uma coisa que vem la das cordas, preste atengdo. Tem que prestar atencdo
nessas coisas, porque a beleza esta toda ai, implicita. Cabe a gente descobrir. Acho que o intérprete... Essa ¢ a
missdo do intérprete.”
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sujeito e self peirceanos. De um lado ha o encontro do intérprete-cantor com o objeto
que o determina de alguns modos e, de outro, determina e oferece possibilidades de
interpretantes ao publico receptor.

Esse aspecto, que toma o intérprete-cantor como um meio, como um ‘intermediario’,
conectado com suas emogdes € sentimentos, pode ser considerado como um dos
valores integrantes do projeto poético de Ruth, uma vez que diz respeito a uma crenga
acerca do papel e valor do intérprete-cantor frente ao universo musical do compositor
grafado na partitura, por um lado, e ao publico receptor, por outro. Nao quer dizer que
ndo haja uma criacdo a ser desenvolvida nessa intermediacdo, apenas o intérprete-
cantor vem a ser situado, localizado quanto aos outros dois elementos envolvidos

nesse tipo de trabalho e vivéncia musical.

Identificacido pessoal, projeto poético e canal

Mostrou-se recorrente nos relatos dos intérpretes-cantores a citacdo do aspecto de
‘identificacdo’ ou ndo dos mesmos com a peca musical que interpretam. Identificar’-
se, no contexto trazido pelos intérpretes-cantores, diz respeito a uma sintonia, em
algum nivel, desses com a peca musical e seus elementos, o que inclui o poema/texto
ali presente. Note-se que os termos utilizados para designar uma aproximacio ou
afastamento da peca musical ndo foram ‘gostar’ ou ‘nao gostar’, foram ‘se identificar’
ou nao se ‘identificar’. Adelia relatou uma aversao ao texto da Can¢do de Amor, o
poema nao lhe agradava. Apesar de considerar a cancdo bonita, o texto ndo era
interessante para ela, que o considerou fraco. Esta situagdo foi conectada a sua ‘ndo
identificacao’ com a peca, provocando um afastamento em sua abertura a cancao,

uma restricdo em sua comunicagdo com a mesma:

Adelia: Para mim, essa peca era legal de fazer e tudo, mas nao é uma peca... até hoje, eu
nio me identifico muito, assim, no sentido “ah, eu... me entregar”. Nao, eu estou
interpretando. Eu nio me entrego. Eu me entrego quando eu vou fazer Pierrot Lunaire,
por exemplo. Ai eu me entrego. Para fazer isso eu sinto que tem uma distincia. (grifos
NoSsos).

Adelia: Eu nao me identifico, ndo é uma peca que eu sinta prazer assim exatamente,
quer dizer, prazer até eu sinto, ¢ gostoso cantar, ela ¢ bem escrita, mas assim, digamos
ideologicamente falando, ndo ¢ algo que eu ache, sabe... eu sempre gostei muito de
poesia. E até hoje eu fago muita coisa relacionada a poesia. Esse texto ¢ muito fraco.
Quando vocé faz coisas com Verlaine, hoje, eu estou fazendo este programa Schumann,
que tem muito Heine, apesar de serem outros idiomas mas ¢ muito mais intenso, ¢ uma
outra coisa, enfim... a gente falar de qualidade ¢ dificil, de mesurar isso... ¢ engragado,
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mas o Heine tem mais a ver comigo do que a Dora Vasconcellos. Eu acho que chega a
ser piegas, mesmo para década de 50. E piegas.

Elementos de projetos poéticos também parecem estar implicados em possibilidades
de ‘identificagdo’ com uma peca musical. Nesse sentido, indicam Adelia e Rosana:
Adelia: “... eu sempre gostei muito de poesia. E até¢ hoje eu fago muita coisa
relacionada a poesia.” e Rosana: “Mas um texto me motiva a querer estudar uma
cancdo. O texto, para mim, ¢ 0 que me motiva mais, na verdade.” Mas no que tange
aos projetos poéticos, focalizados ainda na esfera da singularidade, ¢ possivel se
estabelecer uma conexao entre autoconhecimento e ‘identificagdo’, o que traz consigo
a dimensdo ampla da criacdo processual: “A inten¢do do artista ¢ por obras no
mundo. Ele ¢, nessa perspectiva, portador de uma necessidade de conhecer algo, que
ndo deixa de ser conhecimento de si mesmo.” (SALLES, 2011, p. 38) e ainda, “o
processo € o meio pelo qual o artista aproxima-se de seu projeto.” (SALLES, 2011, p.

134), ao longo do qual seus principios direcionadores vao sendo definidos. Portanto,

... 0 percurso criador, ao gerar uma compreensio maior do projeto [poético], leva
o artista ao conhecimento de si mesmo. Dai que o percurso criador ser para ele
também, um processo de autoconhecimento. O artista se conhece diante de um espelho
construido por ele mesmo. Rasurar a possivel concretizagdo de seu grande projeto, &,
assim, rasurar a si mesmo, como diz Yeats na epigrafe acima.''” (SALLES, 2011, p.
134, grifo nosso).

Mas a ‘identificagdo’ parece, assim, viabilizar um grau de intensidade maior no
ambito do autoconhecimento, na medida em que possibilita maior abertura ou
“entrega” (como indicado por Adelia) ao transito relacional em ato comunicativo do
intérprete-cantor com a pega.

O termo ‘interpretagdo’ foi utilizado pela soprano na citacdo acima no sentido de
caracterizar uma situacdo em que, apesar de nao haver afinidade com o texto, esté ali
sendo realizado um trabalho profissional de intérprete. A partir da discussdo
promovida em Emocao, emulacio e emocao-ruido ¢ possivel verificar também uma

conexao entre o universo emocional do intérprete-cantor e possiveis ‘identificacdes’

""A autora se refere a epigrafe “Quando refago uma cangio ¢ a mim que me refago.” Yeats, publicada na pagina
134 do livro Gesto inacabado: processo de criagdo artistica (Ed. Intermeios, 2011).
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interagindo com seu nivel de engajamento em uma relagdo de mutualidade com a
peca musical.

A possibilidade de maior proximidade emocional sua para com a pega ou nao, denota
espacos onde a soprano pode se mover no terreno da interpretacao. Eles apontaram
duas opgoes diversas de comunicagdo sua com a peca, mas nas quais ela estard, ainda
assim, sendo interpretada. A variagdo na proximidade emocional parece dizer
respeito, neste contexto, a um grau de prazer em cantar a peca advindo da apreciagdo
ou ndo de sua composicdo musical/poema ali presente. Pois apesar de nao se
‘identificar’ com o texto da peca, houve um grau de proximidade com a mesma, de

prazer em canta-la, advindo de outros elementos seus:

Adelia: eu estou interpretando uma cangdo que ¢ importante [no ambito da cangdo de
camara brasileira], ela ¢ interessante, ¢ Villa-Lobos, enfim, a melodia é bonita, ela ¢
bem escrita.

Desse modo, ¢ possivel compreender uma das perspectivas possiveis ligadas a
situacdo de ‘identificacdo’ citada pelos intérpretes-cantores como relativa a processos
de conhecimento e auto-conhecimento que vao sendo desenvolvidos nos processos de

criacdo da transcriacdo interpretativa.

A ‘identifica¢do’ exposta por Fernando em relacdo ao trecho da Introdugdo, em que
nele reconhece um violao na parte tocada pelo piano, deu-se a partir de um aspecto
biografico ligado a vivéncia familiar quando ouvia muitas serestas, pois seu pai ¢ um
cantor de serestas. E o tenor conecta a questdo da vivéncia ao sentimento, a
identificacdo pessoal e a interpretacdo. A ‘identificacdo pessoal’ nesse contexto,
indicada em vivéncias pessoais, veio a ser conectada a aspectos da memoria,
sensagdo ¢ imaginagdo (embora estes dois ultimos nao tenham sido nomeados, tal
como discutido acima em relagdo a esse trecho, a memoria sensitiva parece ter sido ai

evocada):

Fernando: a partir daquilo [do sentimento], aquilo vai te inspirando, o que que te
inspira? E a tua vivéncia. A minha vivéncia me diz que aquilo é um violdo, porque?
Porque eu na minha vivéncia, particular, Fernando, ouvi muito isso. Entio me
identifico. Sem essa identificacio pessoal, nio é nada. Se a arte ndo ¢é pessoal, ela ndo
¢ nada. (grifo nosso).
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A motivacdo que Licio conectou a sua identificagdo com alguma peca musical, foi a
possibilidade de abrir os seus sentimentos. A peca musical atuou como um canal
compreendido como um meio de auto-conhecimento e de expressdao emocional, mas
também em uma relacio mutua de conhecimento emocional da “verdade dessa

musica”:

Licio: Entdo, se a gente estd evidentemente, numa obra falando de um determinado
sentimento e eu escolhi colocar essa obra num recital ou num concerto, ¢ porque eu
tenho uma identificagdo com ela. E ja que eu tenho essa identificagdo, eu tenho a
possibilidade de mergulhar, de me despir, de uma certa maneira.

eu acho, com todo o respeito a obra, eu me aproveitei da obra, mas ndo num sentido
negativo, no sentido positivo, para ampliar a minha possibilidade de expressio
emocional, quer dizer, eu potencializei a minha possibilidade, utilizando a obra como
um canal, um meio de expressdo emocional, de poder entrar em contato com esse
sentimento e permitir que esse sentimento me levasse, a0 mesmo tempo que me
levasse a verdade dessa misica, eu acho que a musica também te leva, a musica
também te propde a se abrir. A musica pode ser uma chave para vocé abrir, a tua
couraca. Entdo, se vocé tem essa disponibilidade emocional, de permitir que essa
musica, que essa chave abra, ou tente abrir a tua couraga, se vocé tem a possibilidade
de, uma vez que virada essa chave, de abrir essas portas e deixar essa emocao fluir, isso
eu acho que pode ser, ndo acho sé ndo, eu acho que tenho experiéncia que tem um
resultado disso, resultado artistico e musical também, dessa possibilidade.

Metodologia de estudo e aspectos circundantes

. Falta de sistematizac¢io - processos de criacio e interpretacio vocal

Ao mencionar a questdo da escassez de material sistematizado para o que denominou
como “processo de investigacdo interpretativa”, que nomeamos como processos de
criacdo da transcriacdo interpretativa, Licio denota um aspecto de seu olhar voltado
significativamente para a investigacao, que pudemos perceber se desvelando ao longo
das andlises de suas entrevistas.

Ele explicita a necessidade da realizagdo de pesquisas e sistematizagdes acerca do
assunto ¢ de como elas possam adentrar o periodo de processo de estudo da pega

musical:

Licio: Eu acho que hoje, que a gente vé€ que existe pouca sistematizagdo ou nenhuma
sistematizacdo do processo de investigagdo interpretativa. Como interpretar, como
investigar ¢ como fazer isso ser uma coisa que permeia o dia a dia de ensaios, de
processo de preparagdo musical das pegas.
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A especificidade do estudo preparatorio e da criagcdo processual da interpretacao pelo
intérprete-cantor foi mencionada também por Rosana ao comentar acerca da
necessidade de se ter um profissional de musica trabalhando com expressdo cénica,
ao que acrescentariamos, trabalhando com o aspecto da expressdo em géneros
musicais diversos (camara, O6pera, musica contemporanea), inclusive, nos que podem
nao incluir movimentagdes cénicas como as operisticas (musica multimidia, cAmara e

contemporanea):

Rosana: Logo no comego eu comecei a estudar, a fazer um pouco de teatro... Fiz teatro
com uma professora 14 em Sao Paulo que fez um curso voltado para cantores, até, tentou
montar, ¢ eu fiz ali, foi... Foi mais um laboratorio, ndo chegou a ser um curso
consistente, porque teria que ser de alguém que conhece também miusica. (grifo
Nnosso).

Rosana: Isso falta aqui, a gente ndo tem esse tipo de profissional.

Material de trabalho - partituras

Ao se preparar para cantar uma pe¢a do repertoério da musica erudita ocidental (de
qualquer estilo musical), o intérprete-cantor tem no Brasil, de modo geral, grande
dificuldade em localizar a partitura. Se for do repertorio operistico, essa empreitada se
torna mais facil, varias edi¢des de Operas completas estdo editadas e sdo mais
facilmente encontrdveis no Brasil tanto para aquisi¢do como para empréstimos e
copias em bibliotecas nos acervos especializados. Embora, em relacdo as Operas
menos montadas no Brasil, se tenha dificuldade ainda maior em localizar as partituras
completas para aquisi¢do, assim como, dificuldades de acesso em acervos
especializados de bibliotecas (muitas vezes elas ndo constam do acervo ou se
verificam dificuldades na disponibilizacao para fotocopias).

Licio comentou acerca de aspectos de tal situagao:

Licio: Pois €, vocé€ vé como ¢ o trabalho do intérprete, na verdade, quando vocé vai
interpretar uma musica, provavelmente vocé vai estar com uma dessas partitura na mao,
raramente, como ¢ 0 n0sso caso aqui, a gente tem mais de uma na mao, quando a gente
consegue uma ja ¢ muito bom, quando consegue duas, ¢ maravilhoso, tem trés aqui!!
Entdo, ... aqui trés, ja ¢é trabalho de musicélogo... (grifo nosso).
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Assim, quando Licio comenta que se encontrar uma “ja ¢ muito bom”, “duas, ¢
maravilhoso”, trés “ja ¢ trabalho de musicdlogo”, ele expressa parte da dificuldade
indicada e assinala que quem se dedica ao estudo de partituras profissionalmente, que
utiliza seu tempo para pesquisa, pode ter a possibilidade de ir em busca de trés
edi¢des de uma mesma pega.

No entanto, essa situacdo restrita, que se revela também uma restricdo para o
intérprete-cantor pode, por outro lado - e talvez deva - estimular uma pratica de
pesquisa por parte do mesmo. Desse modo, no periodo de estudo da peca musical, ele
podera contar com diversas edi¢cdes a fim de compara-las. Uma sugestdo possivel
acerca do assunto seria a inclusdo dessa pratica de pesquisa no plano pedagdgico, em
alguma disciplina que convenha as especificidades diversas das universidades e
escolas de canto no Brasil, abrindo assim, um espaco ja no periodo de formacao do

intérprete-cantor para tal pratica.

Mas por que seria importante essa comparagdo de partituras, em busca do que teria
sido grafado pelo compositor? O acesso a varias edigdes se mostra fundamental, uma
vez que erros, discrepancias entre edi¢des diversas podem ocorrer e, frequentemente
existem, comprometendo de algum modo a relagdo fundamental que pode ser

estabelecida entre intérprete-cantor € composicao.

Essa situagdo se tornou evidente na comparagdo realizada das indicagdes de
andamentos (velocidades grafadas na partitura) entre as partituras disponiveis da
Cangdo de Amor, na entrevista com Adelia. A soprano levara algumas que foram
comparadas as fotocopias das partituras da Cang¢do realizadas para esta tese,
integrantes do acervo do Museu Villa-Lobos.

Foi possivel constatar que a edicdo americana nfo possuia o andamento Piu Mosso
grafado. Este andamento acelera bastante 0 movimento da peca, sinalizando o inicio
de uma outra secdo, a se¢do B, que traz grande diversidade musical da anterior, se¢do
A. Portanto, a sua auséncia descaracteriza fortemente a can¢ao e deixa de oferecer um
elemento importante para a criagdo da interpretacdo: o de uma mudanga, por si s6, um
affordance significativo.

Para Adelia, assim como para todos os outros intérpretes-cantores, a grafia indicada

de ‘Piu Mosso’ nas partituras por eles utilizadas em seus periodos de estudo,
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desempenhou um papel importante em seus processos de criagdo, oferecendo
subsidios para os sentidos que criaram em transcriagdes e vivenciaram no trecho.

Essa mesma edi¢do americana da Cangdo contém um outro erro de grafia, da palavra
“sonhar”, “n” e “h” deveriam estar grafados juntos mas se encontram separados, o
que podera gerar a um eventual intérprete-cantor estrangeiro, algum grau de

dificuldade para que venha a saber qual ¢ a palavra em questao.

A partitura da cangdo Pregdo da saudade do ciclo Cangoes de Amor de Claudio
Santoro com poemas de Vinicius de Moraes interpretada por Licio, acabou lhe
trazendo uma surpresa quanto a um trecho especifico, significativo porque justamente

alusivo a pratica do pregao, o titulo da peca:

Licio: E tem no texto também, na poesia, tem erro, por exemplo, essa propria edi¢do do
Claudio Santoro que eu citei, O Pregdo da Saudade, esta escrito “Di quem quer minha
tristeza” e € “Oi! quem quer minha tristeza”, Oi!!! Oi !!! quem quer, o pregdo...Eu fui

[3£2]

alertado por uma pessoa de que..., e achei estranho “di quem quer” e escrito com “i”,
“di”, por que que escrito com “i”? Ai fui perguntar: mas esta estranho mesmo, ndo seria
mesmo?! Nao seria OI? Nao seria um pregdo? Falei, mas ¢ 6bvio que é. O manuscrito,
no autdgrafo do compositor estd escrito de uma maneira e vai o editor 14, e ele ndo teve
o cuidado, que ¢ uma questdo também importante, no processo de desenvolvimento da
editorag@o e da edi¢do de partitura de autores brasileiros. A gente tem que tomar cada
vez mais cuidado.

Certamente que a palavra Oi trard um modo diverso a interpretacdo desse trecho na
peca do que Di. Até porque a vogal o ¢ mais facil de sonorizar: se alguém utiliza a
voz em um pregdo, com voz de chamamento, a vogal se presta mais para essa
sonorizagdo, este sentido do chamamento de alguém do que a consoante d.
Stanislavski, citando S.M. Volkonski, autor de The expressive word (1913), ja
anotava que ‘“as vogais sao os rios, as consoantes sao as suas margens”
(STANISLAVSKI, 1996, p. 125). As consoantes com seus modos de articulacao
fricativos e oclusivos constrangem as margens do rio, do fluxo sonoro. Essa ¢ uma
das razdes dos vocalizes cantados que desenvolvem a voz, serem sempre realizados
com vogais inicialmente no estudo de canto, para que o fluxo da voz possa aparecer ¢
ir sendo desenvolvido sem constrangimento das consoantes ao ar e,

consequentemente, a0 som.
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Com relagdo a pratica investigativa comentada em Campo de experimentacio, a
investigacdo ¢ evocada também por Licio para questionamento quanto a pequenas
alteracdes que sejam encontradas (uma nota de um acorde, etc) e que serdo

significativas para a interpretacao:

Licio: [o intérprete-cantor deve se perguntar]... porque raziao haveria o compositor,
de maneira proposital, gerar uma alteracio; leva-se em consideragdo muitas vezes o
seguinte: musicologos e revisores... ndo! isso foi um erro de grafia. Isso &, resta separar
o joio do trigo. Resta saber quando uma nota ¢ uma alteragdo proposital do compositor,
que faz parte da obra de arte e quando ¢ um erro de grafia, um erro de edigdo. S6 tem
essa maneira de vocé€ chegar a uma conclusdo, ¢ ir pesquisar e descobrir. (grifos
NoSsos).

No caso especifico da obra de Villa-Lobos ¢ importante assinalar que o Maestro
Roberto Duarte, estudioso e intérprete da obra de Villa-Lobos, realiza um amplo
trabalho de revisdo musicologica e edicdo, abordando inclusive elementos de seus
processos criativos que podem ser Uteis para o trabalho de interpretacdo. Segundo o
compositor ¢ regente Ricardo Tacuchian, trata-se do trabalho de “um verdadeiro
arqueologo do processo de criacdo musical, revelando a posteridade um dos métodos
empiricos de composi¢ao de Villa-Lobos.” (DUARTE, 2009, p. 20).

A Cangdo de Amor e outras cangdes do compositor foram revisadas pelo maestro e
podem ser localizadas no site da Academia Brasileira de Musica

http://www.abmusica.org.br/.

A busca por suas edigdes revisadas de obras de Villa-Lobos podem contribuir de
modo significativo para um didlogo produtivo e minimamente preciso, do intérprete-

cantor com a obra do compositor.

Portanto, a oportunidade de relacdo com a composi¢ao que se oferece ao intérprete-
cantor através da partitura, de seus affordances que podem vir a se transformar em
“reticulas ou labirintos de alteridade em acao e rea¢dao” (PINHEIRO, 2009, p. orelha),
em que todas as anotagdes ali grafadas se constituem em elementos de dialogo
criativo na transcriacao interpretativa do intérprete-cantor, pode vir a ficar imprecisa e
at¢é mesmo inexata, como no caso da partitura americana e do Pregdo. A
possibilidade de transito mestico com a obra do compositor resultara parcialmente

empobrecida, em contornos maiores ou menores em fun¢do dos tipos e niimeros de
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erros presentes na partitura. Segundo Licio, que ressalta “A gente tem que tomar cada vez

mais cuidado.”,

Ha ainda um outro aspecto envolvendo partituras como material de trabalho que diz
respeito as partituras em xerox. Estas sdo comumente utilizadas pelos intérpretes-
cantores, principalmente no estudo do repertéorio da musica de camara, devido a
dificuldade de obtencdo de partituras impressas, geralmente importadas e que
possuem alto valor de importa¢do, demandam grande tempo de espera. As partituras
impressas no Brasil possuem dificuldade em localizacdo e de veiculagdao em lojas.

Muitas vezes as partituras em xerox ja vem com marcas de respiracdo, ¢ Rosana
indicou em seu processo de estudo uma pratica de manutengao das respiragdes que ja
vem marcadas e as mantém apenas quando as utiliza em sua interpretagdo da pega.

Quando perguntada sobre sua autoria na marcagdo das respiragdes, a soprano indicou:

Rosana: Nao, essas ai ndo. Mas € porque eu mantive. Se eu nao mudei, é porque eram as
mesmas.

As marcacoes de respira¢oes da soprano siao orientadas por um principio pessoal,
singular, que deixa margem ao acaso no momento da performance e pode contribuir
com a renovagdo de aspectos expressivos na mesma. Rosana marca apenas as
respiragdes que considera vitais para o bom desenvolvimento da linha vocal,
imprescindiveis para tanto e deixa as outras respiragdes possiveis sem marcagdo em

locais fixos para que seja possivel varia-las:

Rosana: Mas e outras coisas assim, por exemplo, que facam diferenca se eu nao
respirar. Por exemplo, estou cantando a aria da Dona Elvira. Se eu ndo respirar naquele
compasso nao chega na outra frase, ai eu marco. Quando eu ndo marco, € porque eu sei
que posso respirar em qualquer lugar. (grifo nosso).

Rosana: ... e respiragdo, quando eu marco, ¢ porque eu sei que ndo posso bobear. Ai eu
tenho que fazer. Geralmente eu nio marco porque eu acho que é possivel variar.
Entendeu? Agora, por exemplo, Dona Elvira ¢ uma 4ria que, respirou no lugar errado,
nao vai. Esse Salieri ¢ a mesma coisa. Tem dois momentos que se eu respiro errado, eu
aumento a frase. E eu tenho que marcar, e agora eu vou escrever enorme assim: olha!
Pde em amarelo! (grifos nossos).
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Pode parecer uma obviedade marcar em grande, em amarelo, a fim de se destacar na
partitura alguma respiracdo importante ou aspecto que considere importante, porém, o
que se observa junto a discentes em canto ¢ que tal pratica precisa ser ensinada como
um recurso sistematizado, pois muitas vezes ela nao se verifica e o que resulta ¢ uma
sequéncia de indicagodes repetidamente de uma mesma necessidade que ja havia sido
verificada uma vez. Como ndo foi anotada, ela volta a acontecer quando o trecho em
questdo vem a ser cantado novamente. Tais anota¢des funcionam como um auxilio de
memoria para algum aspecto especifico, como discutido no inicio do capitulo trés e se
encontram restritas aquele ambito, mas cumprem a funcdo de armazenamento dessas

informacdes:

O artista encontra os mais diversos meios de armazenar informagdes, que atuam como
auxiliares no percurso de concretizagcdo da obra e nutrem o artista € a obra em criacao.
(SALLES, 2008, p. 39).

. Estudo silencioso

Devido a dificuldade enfrentada pelos intérpretes-cantores em realizar ensaios durante
horas seguidas, o que resultaria em extenuagao vocal, Fernando relata sua pratica de
‘engendrar’ a musica mentalmente. Este ¢ um aspecto positivo, que lhe possibilita
estudar mais tempo as pecas. Mas dessa pratica podem resultar também diferencas
vocais que necessitardo de ajustes em fungdo da organicidade fisica do fluxo vocal.
Criagdes pensadas em dinamicas, andamentos, significados, respiragdes ‘pedem’
modifica¢des ao serem materializadas corporalmente. A corporalidade realiza ajustes,

o aspecto somatico se faz fundamental e definidor na transcriacdo:

Fernando: ... (o intérprete-cantor) tem que entender o mecanismo dele, fisico, ele tem
que jogar com aquilo. As vezes ele pensa uma coisa, quando ele esté estudando, uma
partitura, ele ndo esta cantando mas ele estd estudando, entdo o cantor ndo pode que
nem pianista, que toca toca toca toca para ver, cantor nao pode ficar dez horas cantando.
Nao pode, entdo ele engendra muito, ele pensa, deveria pelo menos. Como ele ndo
pode malhar a musica ali, horas a fio, ele senta e pensa, e canta mentalmente aquilo.
No momento que ele for comegar a cantar, algumas coisas que ele pensou nio vao dar
certo, pela questdo organica. A questdo organica define muita coisa na interpretagao.
(grifos do intérprete-cantor).
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A valorizagdo da questdo organica se mostrou recorrente no processo criativo de

Fernando e pode ser considerada como pertencente ao seu projeto poético:

Fernando: O fisioldgico, ele também determina a interpretagdo... ele também determina.
Se ndo for natural, organicamente, ndo convence. Tem que ser organico, tem que estar
no corpo. (grifos do intérprete-cantor).

O “estar no corpo” evocado em sua organicidade foi exemplificado por Fernando com
um dos aspectos basicos do canto, o andamento (velocidade) que estd implicado

diretamente na capacidade de respiragao:

. Contextualizagio historica - misica e poema

A partitura ou a pe¢a musical escrita, possui também uma rede de informagdes
historico-culturais que a circundam e a Cangdo de Amor, como visto anteriormente,
também a possui. O acesso ao periodo historico em que a pega foi criada foi evocado
por Licio com relacdo a um affordance por ele captado. Ele diz respeito a escolha do
poema para a Cangdo.

A opg¢ao do compositor pelo poema da poetisa Dora Vasconcellos (que também foi
embaixadora do Brasil nos Estados Unidos e outros paises) que era de seu tempo e
sua amiga, ¢ nao por poetas do passado, € interconectado por Licio a orientacao
estética modernista. Localizando historico-culturalmente tal escolha, esta se refletira

no tratamento romantico da peca que, segundo o intérprete-cantor:

Licio: Eu acho que, primeira coisa, situar, contextualizar o momento histérico da
criagdo dessa obra. A poesia é de 58, Villa-Lobos ¢ dessa época, ele ndo pegou um texto
de uma pessoa distante para compor essa musica, ndo ¢ um Olavo Bilac, ndo ¢ um
Castro Alves. Depois, uma musica que, em que pese, partir de uma estética ja
modernista, ela ¢ uma musica ‘romantica’ dentro da estética modernista, uma musica de
carater romantico, a forma de trabalhar o ideal roméantico dentro do modernismo.

Os exemplos citados por Licio para essa “forma de trabalhar o ideal romantico” no
modernismo sdo os géneros da seresta € do choro ali presentes e os affordances ja
citados anteriormente em Desenhos ritmicos-melddicos, ferramentas e géneros,

aqui relembrados:



184

Licio: Nao ¢ uma musica que trata da tematica de maneira universal, eu acho que a
tematica ¢ tratada de forma BRASILEIRA, quase como uma seresta, inclusive, por
exemplo, o acompanhamento do piano, um paaa, paaa um paa...um paa... umm taaa.
Que ¢ quase um violao, a ritmica ¢ violonistica — umm tad, um ta, um taaa ta, ¢ quase
como se vocé tivesse fazendo borddo, borddo, arpejo borddo arpejo. A propria
introducdo da musica também ¢ violonistica, ¢ de chorao.

. Texto e musica

As abordagens iniciais de estudo da peca quanto ao texto e & musica, foram relatadas
em modos diversos, mas se evidenciou uma recorréncia quanto a abordagem inicial
ao texto, separados dos elementos musicais.

Para Licio, o texto (poesia ou prosa) possui um sentido em si, que se evidencia ao ser
retirado da peca musical. E, para ele, o intérprete-cantor deve retird-lo da peca
musical e ler, recitar com as devidas inflexdes, verificar as possibilidades que se
apresentam naquele contexto e em outros, caso o texto nao seja muito explicito
(situacdo também indicada por Rosana e vivenciada por ela na se¢do B da Cangdo de
Amor).

A aproximacdo ao texto e a musica, de modo separado e depois em conjunto, como

procedimento inicial no periodo de estudo da pega, foi relatada por Adelia:

Adelia: Eu dou uma lida no texto para sentir mais ou menos... depois eu leio a partitura,
sem o texto. Eu leio as notas, ai comego a colocar, ai comeco a tentar, a integrar, claro,
os dois juntos. Quer dizer, ¢ um processo que ¢ mais ou menos assim, tem que separar,
dar uma olhada em separado, depois juntar.

Sobre esse processo de separagdo e jungao de texto e musica, Rosana também
considera importante em seus processos de criagdo e para intérpretes-cantores de
modo geral, o estudo inicial do texto. Recitar, analisar e ver qual o contexto dele ou
qual poderia ser criado, pois, por vezes, para ela ha a ocorréncia de casos em que os
textos ndo lhe parecam muito objetivos, tal como considerou o presente na Se¢do B
da Cancgao. Este a deixou em duvida sobre seus possiveis sentidos e lhe direcionou

para um momento que configurou como um objetivo, proposito do trecho:

Rosana: Esse texto ai para mim ¢ uma coisa que sugere muita coisa mas ndo ¢ muito
claro: tdo bom é saber calar e deixar-se vencer pela realidade. O qué isso ai quer dizer?
Nao sei. Pode ser isso, pode ndo ser isso. E uma frase que é dubia na minha viso, tem
mil possibilidades. Entdo ndo sei te definir — se eu penso ela sempre assim? Ou eu passo
batido por ela? As vezes eu passo batido por ela, porque vou para o que interessa... que
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para mim o que interessa € vivo triste a solucar, quando, quando virds enfim?. Isso aqui
para mim € o que interessa.

Mas a abordagem inicial s6 do texto lhe parece central para a criacao da interpretagao,
como assinalado anteriormente, assim como se verifica a centralidade da palavra em

seu projeto poético:

Rosana: Vai dar entonacdo, pontuagdo, exclamagdo, expressao, sentimentos, vai dar
tudo!

Rosana: Quando juntar com a musica vocé vai tentar, dentro da musica, perceber o que
que a musica esta acrescentando ao texto, como ela estd levando essa condugdo da
forma como vocé vai expressar esse texto.

No entanto, a soprano indica algumas especificidades quanto a esta jun¢do. Para ela, a
musica pode vir a modificar os sentidos do texto inicialmente configurados,
propondo sentidos diversos daquele. Nestes casos, Rosana indica, de modo recorrente
em sua entrevista - que pode assim ser considerado como outro principio
direcionador, tendéncia, valor integrante de seu projeto poético -, uma abertura para
o que vem da parte do compositor (¢ do diretor de 6pera como citado em outro
momento da entrevista). Os termos utilizados pela cantora sdo “mente aberta”, que a
pode levar a reconsiderar os elementos envolvidos e buscar outras possiveis
inferéncias, ndo configuradas por ela até entdo, reunindo o maior numero de

informacgdes acerca dos mesmos:

Rosana: Ai depois quando eu ja me inteirei, do que ¢ que eu tenho que falar, me
expressar, eu vou tentar ver se eu encontro, na misica, os mesmos parimetros. As vezes
ndo - as vezes a gente se surpreende. Uma coisa que vocé achava assim “ah, que coisa...
esse momento aqui € tdo doce...” ¢ a musica nio é exatamente isso. E ai? Ai vocé tem
que buscar outros subsidios, outros recursos, para justificar aquela maneira que vocé vai
ter que cantar - porque vocé vai ter que cantar aquelas notas. Entdo vocé vai ter que
buscar ali outro... outros recursos, ou tentar ler de outra forma. Ou ver ser vocé ndo
leu errado porque ai é uma coisa, tudo bem, vocé pode ter uma visdo do texto, e ai
chega na musica e ndo ser aquilo que vocé esperava... Mas tem alguns [compositores]
que sdo, assim, contraditdrios, as vezes. Mas as vezes a contradicdo € aquilo que ele esta
buscando. Dizer uma coisa com uma estética diferente daquela que vocé espera. Afinal
de contas, quem disse que aquela estética ¢ unica? Tem que estar com a mente aberta
mas... Quanto mais informacdo vocé tiver, mais vocé tem recursos para
interpretar. (grifos nossos).
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. Harmonia, percepc¢io e piano

Ao preparar, em ensaios, uma cangdo de cdmara junto com o pianista, o intérprete-
cantor pode vir, ou ndo, a entrar em contatos com a parte da harmonia instrumental
que esta sendo realizada no piano. Licio indica a importancia de tal interagao nos
ensaios conjuntos com o acompanhamento instrumental, no agucar da percepgdo
auditiva (mesmo que ndo tenha sido feita uma andlise harmodnica teérica) uma vez
que, como assinala, o intérprete-cantor lida diretamente com a melodia e nao,
necessariamente, com a harmonia. Essa situagdo levaria o intérprete-cantor, segundo
Licio, a se voltar mais para o elemento melddico do que para a harmonia na anélise e
interpretagdo da pega.

Assim, ele indica a importancia de prestar atengao na harmonia nos ensaios, ao que
esta acontecendo ali, exemplificando com uma variagdo verificada na Cang¢do de
Amor: um acorde que aparece inicialmente e volta mais adiante com uma pequena
variagdo, uma mudanc¢a de apenas uma nota no acorde, modificando sensivelmente
sua sonoridade (implicando em algum significado diverso a primeira vez que
apareceu na pega).

E possivel compreender a importancia dada a esse tipo de investigagdo por parte de
Licio, considerando a perspectiva de seu perfil investigativo integrante de seu projeto
poético, como ja indicado. O intérprete-cantor parece se referir também a um ‘estado
de aten¢do’ e de escuta direcionado para uma interacdo com a parte musical escrita

para o piano, especificamente, os affordances da harmonizagao.
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Consideracoes Finais

\

Com vistas a contribuicdo para o entendimento da dimensdo criativa complexa no
trabalho da Interpretacdo vocal, como processos de criagdo transcriativos em relagdes de
reciprocidade mestica, foi possivel verificar nas analises tedrico-criticas em modo amplo, tramas
em nos (ou picos) das redes criativas compostas entre as relacdes de mesticagem e mutualidade
estabelecidas pelos intérpretes-cantores e os affordances, invariantes e variantes oferecidos pela
partitura/informacdes das redes historico-cultural e biograficas (circundante a triade partitura,
intérprete-cantor e compositor). A densidade da rede transcriativa constituida incluiu aspectos
como a diversidade de movimentos emocionais relacionados a transcriagao da peca musical; a
relacdo do intérprete-cantor com o material de estudo; metodologias diversas de estudo; aspectos
éticos e de mutualidade entre intérprete-cantor, obra e compositor; o perfil investigativo e de
experimentacdo no trabalho do intérprete-cantor; relagdes com redes historico- culturais
envolvendo a partitura, intérprete-cantor e compositor; na recorréncia do termo canal/meio com
significados e utilizagdes diversas; acaso e inacabamento permeando processos criativos e
performance; compreensao de estilo musical como interface; a centralidade da organicidade e
fisicalidade nos processos de transcriagdo da peca musical; imbricamento entre memoria e
sensacdo; imbricamentos dos pensamentos 16gicos.

A andlise tedrico-critica dos relatos trouxe informagdes acerca dos projetos poéticos dos
intérpretes-cantores, sobre como suas afinidades com determinados elementos grafados na
partitura (como o texto/poesia) se faz presente em seus processos criativos artisticos e, inclusive,
em atividades docentes; outra compreensdo de aspecto amplo foi a ideia do intérprete-cantor
como um canal, explicitando uma ética que subjaz, de modo constitutivo, a atuacdo criativa
daquele intérprete-cantor; canal também compreendido como for¢a de um processo do viver em
fluxo, de possibilidades, inacabado e que inclui o viver artistico e, ainda, como espaco para o
sentir e a expressao emocionais; o entendimento acerca de como lidar com a questdo do estilo
musical explicitou uma liberdade mais ampla nesse ponto, alicercada na interagdo mesti¢a € na
organicidade corporal; a liberdade de experimentacdo se mostrou presente e significativa;
principios éticos em relagdo ao trabalho do compositor foram evidenciados a partir de conexoes
com outra cultura (redes culturais) fora de nosso pais sendo incorporados na modificacdo ao

modo de abordagem a partitura.
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Ao que parece, ¢ possivel se compreender o acima considerado como indicios de que a
liberdade ndo esteja restrita a situagdes de improvisacao ou aleatoriedade musicais.

Dois aspectos foram ainda observados quanto aos processos de criacdo pesquisa e a partir
da mesma: um diretamente ligado as analises aqui geradas e o outro, constituido por reflexodes
que apontam para novas possibilidades de pesquisas e trabalhos artisticos, a partir dos fatores
constituintes e relacionais aqui discutidos e da grande proximidade com a amplitude da
disseminagdo da investigacdo de processos de criagdo artisticos na atualidade.

O primeiro aspecto diz respeito a questdo recorrente da semsa¢do no trabalho do
intérprete-cantor. Nao em configuragdes romanticas do termo, como sensagdes internas,
obscuras, mas a partir de um sujeito semiotico histérica e culturalmente situado, instancia de
semioses ligadas aos affordances da partitura em relagdes mestigas, alteridade intrinseca as
possibilidades de transcriacdo nos processos de criacdo da transcriacdo interpretativa em rede,
cuja multiplicidade de relagdes estd conectada as agdes transformadoras dos topicos e sub-
topicos estabelecidos, como desenhos ritmicos-melodicos, ferramentas e géneros, interconexao
cultural, harmonia e affordance expressivo, desenho ritmico e angustia, estilo, campo de
possibilidades, entre outros.

A recorréncia quanto ao aspecto da sensagdo parece indicar uma caracteristica que pode
contribuir com o sentido de movimento, de anima indicado como fugidio nas interpretagdes
vocais. O desenvolvimento de recursos de ‘estado de atengdo’ evocado pela teoria da percepgao
ecologica pode vir a contribuir com o desenvolvimento da sensibilidade auditiva e corporal a
serem criados como recursos factuais. Diante de tal abertura se possibilita, nesse nivel, a
implicacdo mesti¢a do ‘outro’, dos elementos com que o intérprete-cantor entra em contato para,
a partir de sua concretude, criar sua traducao do intraduzivel em forca estética de chegada na sua
transcriagdo musical, construida processualmente em sua interpretacao, historias (narrativas) que
se apresentam construidas de modo fugaz mas intenso, conectando aspectos mencionados da
percepgao, sensacdo, memoria, imaginacao, emogao, sentimento, pensamento, logica e agao.

O que foi visto nas analises dos relatos acerca dos elementos musicais/texto e expressiao
¢ que foi possivel entrar em contato com varias Cangoes de Amor, referidas ndo apenas ao
compositor Villa-Lobos e nem apenas a cada intérprete-cantor, eram Cangoes de Amor mestigas
e abertas a novas possibilidades, transcriadas em uma “trama relacional conectiva... tensao
relacional que se mantém como ligagdo mdvel em suspensdo.” (PINHEIRO, 2007, p. 10), em
permanente condi¢do de mutabilidade intrinseca ao momento de realizagdes diversas de

performances junto ao publico e em ensaios.
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Desse modo, o desenho ritmico-melddico da Introdugdo da pega foi transcriado de modos
diversos: em género de choro para Licio e Fernando em interacdo com informagdes da rede
historico-cultural e biografica do compositor Villa-Lobos; com carater de improvisa¢do para
Fernando que associou aspectos de sua biografia a vivéncia da peca como género de seresta;
como um prologo de angustias de momentos posteriores que viriam na cancao, para Rosana e
Ruth; em uma atmosfera de nostalgia associada por Adelia, identificada na totalidade da peca.
Os andamentos Lento na se¢do A, Piu Mosso na secdo B ¢ Molto Lento na secdo A’ ofereceram
affordances especificos de emogdes, sentimentos e significados especificos.

A 1mportancia dessa configuracao de reticulas de jogo, prazer contributivo e construgao
permanente se relaciona com o segundo aspecto observado. Este diz respeito as reflexdes acerca
do movimento que vem se desenvolvendo desde, pelo menos, a segunda metade do século XX,
de estudo e desvelamento dos processos de criagdo artistica em grande escala. No Brasil tem se
observado, inclusive, o envolvimento de instituigdes artisticas em seus editais, nos quais
propostas de interagdo sdo encorajadas. O apelo ao envolvimento sensorial do publico tem sido
uma tonica. Em termos musicais, Livio Tragtenberg anota um contexto de atuacdo do compositor

nesse quadro de disponibilizagdo do processo artistico:

Um dos pontos que diferenciam nosso momento, em se pensando nos ultimos trinta
anos, ¢ o estabelecimento cada vez mais simplificado de uma tecnologia que busca
oferecer aquelas capacidades que antes se conquistavam e que faziam parte do dominio
do métier do compositor para um publico leigo. Assim, o ato da composi¢do cada vez
mais se torna, em escala industrial, um ato de coordenacao de elementos pré-dados, em
processos mais ou menos fechados, em que o usudrio — note-se que se trata de uma
linguagem que pertence cada vez mais ao campo das relagcdes econdmicas de fruicdo
que de produgdo -, com a manipulacdo de algumas coordenadas basicas, conquista e
alcanca, através de um numero restrito de ferramentas, resultados que sdo reconhecidos
como “musica” pela grande massa que consome um certo elenco de géneros musicais
restrito a alguns ritmos da musica popular. Algo a lamentar? Naio...”
(TRAGTENBERG, 2012, p. 18-19).

Em que pese sua avaliagdo se dé no contexto do “oficio do compositor hoje”, € que nosso
intuito de analise caminha em outra dire¢do, nota-se que tanto compositores e artistas em geral
vem pesquisando e disponibilizando seus processos de criacdo em varias areas artisticas (artes
visuais, teatro, musica, performance, cinema, literatura). Vem sendo, inclusive, desenvolvida
uma teoria critica de processos de criagdo artistica, a partir da critica genética e com base
peirceana, pela professora e pesquisadora Cecilia Salles. Como intérprete-cantora que

desenvolve um trabalho interdisciplinar com as artes visuais, temos tido contato com editais para
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inscrigdes artisticas em instituigdes de grande porte como Sesc, Sesi e Ita Cultural, que
valorizam propostas cuja sensibilizagdo fruidora do publico seja contemplada.

Levando em conta o aspecto da recepcao em todas as artes, o professor de teatro Marvin
Carlson em Performance: uma introdu¢do critica traz a discussao acerca de elementos da
performance frente a mudanca que vem sendo operacionalizada no ambito da frui¢do artistica,
em nosso tempo, que contribui para reflexdes acerca da abertura de processos artisticos a

sociedade. De modo geral:

Mesmo os experimentos mais antigos com a arte da performance se moveram nessa
direcdo [a dindmica da recepgdo e performatividade de arte] e, ao fim da sua primeira
década, a mudanca de orientacdo foi geralmente aceita e conhecida. Isso pode ser visto
claramente nas reagdes de um grupo de artistas de performance reunidos em 1980 pela
revista de teatro Artforum, que perguntou “que mudancas na énfase, na estética, dentre
outras, a impermanéncia ¢ a especificidade do projeto e da arte, a performance causou?”
Vito Acconci [artista visual] observou que, ao escolher usar a galeria “como o lugar
onde a arte realmente ocorria”’[como performance], ele mudou a atencdo do “fazer
arte” para “experimentar arte”. Isso envolveu, como a maioria dos artistas notaram,
uma nova atitude em relagdo a audiéncia e em relagdo a sua colaboragdo ativa. Como
Eve Sonneman observou, a audiéncia foi encorajada “a construir sua prépria
sintaxe de prazer estético ou trabalho intelectual”, depois de ter uma
multiplicidade de escolhas. (CARLSON, 2009, p. 158, 159, grifos nossos).

Essa abertura, ‘disponibilizagcdo sensitiva e criadora’ em grande escala, engendrou, de
nossa parte, uma hipotese adaptativa: a de que um movimento de sensibilizagdo criativa estaria
sendo disponibilizado para que a sociedade pudesse desenvolver alternativas criativas através de
diversos aspectos. Estes aspectos seriam a complexidade envolvendo a exposicao e atuagao junto
a multiplas possibilidades na constru¢do processual e instdvel de um mundo, ou, de um outro
mundo mais complexo, sendo enfatizada a criagdo como recurso para surgimento de novas
possibilidades para os problemas e crises enfrentadas pelas sociedades (econdmicas, sociais,
ecologicas, afetivas, antropologicas); uma qualidade de contato criativo em relagdes de
reciprocidade com o ambiente em que vive, uma atitude de mutualidade ao invés do
estabelecimento de relagdes de competitividade e extracdo de propriedades e recursos do
mundo. A favor disso fala o respeito as matérias-primas, que pode vir a desenvolver uma
relacdo de respeito com o ambiente e de transito relacional permanente na direcao de producao
de vida com valores subjacentes estéticos, para além de valores extrativistas competitivos. Nesse
sentido, o pick up gibsoniano ndo estaria restrito em seu entendimento como extragdo dos
affordances que o mundo oferece ao ser humano e sim, compreendido como um convite a

mutualidade, de captagdo, permanente.



191

Discutindo o contexto das solu¢des encontradas por sistemas abertos para suas crises,
Jorge Vieira aponta a busca pelo crescimento em complexidade como tentativa para a
permanéncia, e ao que parece, seria também o que ocorreria com os sistemas vivos, com 0s seres
humanos. Ainda em relagdo a disponibilizacao sensitiva, a questao do afeto para o ser humano, o
“criar afetivo” como nomeado por Jorge Vieira (2008, p. 59), segundo o autor pode ser vital para
nossa conectividade e sobrevivéncia.

Nos processos de criagdo dos intérpretes-cantores entrevistados, a analise tedrico-critica
dos relatos trouxe informagdes acerca de seus projetos poéticos, sobre como suas afinidades com
determinados elementos grafados na partitura (como o texto/poesia) se faz presente em seus
processos criativos artisticos e, inclusive, atividades docentes; outra compreensdo de aspecto
amplo foi a ideia do intérprete-cantor como um canal, explicitando uma ética que subjaz de
modo constitutivo, a atuacdo criativa daquele intérprete-cantor; canal também compreendido
como forca de um processo do viver em fluxo, de possibilidades, inacabado e que inclui o viver
artistico; o entendimento acerca de como lidar com a questdo do estilo musical explicitou uma
liberdade mais ampla nesse ponto, alicer¢ada na interagdo mestiga e na organicidade corporal; a
liberdade de experimentagdo se mostrou presente e significativa; principios €ticos em relacao ao
trabalho do compositor foram evidenciados a partir de conexdes com outra cultura (redes
culturais) fora de nosso pais sendo incorporados na modificagdo ao modo de abordagem a
partitura.

Ao que parece, ¢ possivel se compreender o considerado como indicios de que a
liberdade ndo esteja restrita a situagdes de improvisagao ou aleatoriedade musicais.

Estando nds inicialmente renitentes a hipdtese por ndés mesmos desenvolvida,

encontramos no livro O Artifice de Richard Sennett, uma abordagem consonante ao explicitado:

Tanto em matéria de recursos naturais quanto de mudangas climaticas, estamos
enfrentando uma crise fisica em grande medida gerada pelo proprio homem. O mito de
pandora tornou-se agora um simbolo secular da auto-destrui¢do. Para enfrentar essa
crise fisica somos obrigados a mudar tanto as coisas que fazemos quanto a maneira
como as usamos. Teremos de aprender diferentes maneiras de construir prédios e
promover o transporte e inventar rituais que nos acostumem a economizar. Teremos de
nos transformar em bons artifices do meio-ambiente. (SENNETT, 2008 , p. 2).

Nao ¢ a toa que o titulo do livro seja justamente O Artifice. Esperamos poder contribuir,
de algum modo, para o comportamento criativo, gerando informagdes tedrico-praticas acerca dos
mesmos quanto a reciprocidade criativa frente a affordances do ambiente, que possibilitem

construgdes processuais de tradugdes transcriadoras mesticas do mundo, trabalhando aspectos



192

emocionais como os evocados pelos intérpretes-cantores, que subjazem de modo enfatico sua
pratica criativa artistica e de vida.

Parece que no tempo histérico-cultural em que estamos situados, seja importante
desenvolver projetos potentes artisticamente, voltados para esse objetivo. Fica uma observacao
nesse sentido, e também no campo das pesquisas académicas, que possam vir a investigar
processos de criacdo, dando visibilidade a uma senda sinalizada por Gruzinski em O pensamento
mestico, para a qual talvez seja possivel contribuir através de desvelamentos dos processos de
criacdo artisticos no contexto desse movimento amplo observado na sociedade, desejando que o

futuro da espécie possa ser positivo:

Serd o caso de dizer que, nos campos que aqui nos interessam — o estudo e a
compreensdo das misturas -, a criagdo estética, concebida na forma de um pensamento
figurativo ou poético, tem tanto a nos ensinar quanto as ciéncias sociais, frequentemente
atoladas nos caminhos batidos do discurso e da teoria? (GRUZINSKI, 2001, p. 38).
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ANEXOS

Partitura da Cang¢do de Amor manuscrita por Villa-Lobos

Partitura da Canc¢do de Amor utilizada por Rosana Lamosa

Com relacdo as marcagdes de respiragdes € suas possiveis evidéncias expressivas, aspecto
discutido no capitulo trés, hd apenas duas delas nesta partitura, grafadas na pagina 212 que
podem denotar, a partir apenas da observa¢dao de sua anotacdo grafica, possiveis expressoes ali
intrinsecas (se note que sdo varias, apenas o intérprete-cantor poderia ter acesso a qual seria, ou
quais, no caso de variacdo em performances diversas). Elas foram anotadas na frase quando,
quando viras enfim, colocadas antes e depois da primeira palavra quando e trazem um recorte a
esta palavra que vem a ser repetida em seguida. Elas podem indicar algumas possibilidades
expressivas como ansiedade, nervosismo junto a amorosidade, mas de todo modo, indicam uma
énfase na espera ansiosa e esperancosa.

Em relacdo a outros tipos de anotagdes, ha anotacdes de circulos em volta de alguns
andamento, chamando a aten¢@o para as mudangas dos mesmos. Hé ainda a anotagdo ndo muita
voz feita pela soprano na pagina 211, acima do inicio da frase na triste soliddo procuro ainda te
encontrar, que pode indicar que aquele trecho tenha sido realizado de modo mais intimo ou mais
contido. Mas ainda assim, ndo seria possivel saber os contextos desta ‘intimidade’ e da ‘espera

ansiosa’ citada no outro trecho, no todo da interpretacao transcriada.
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