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Resumo:

Componente indissociavel da fala e do canto, a voz é um objeto fugidio que escapa as
abordagens parciais das varias disciplinas que dela se ocupam. A partir desta
constatacdo, discuto o lugar da voz nos saberes sobre a musica. As tipologias vocais
geradas no canto erudito, comprometidas com as técnicas e estéticas desenvolvidas na
Europa, modernamente, ndo sdo extensivas as vocalizacdes populares e folcléricas. As
analises musicais que privilegiam o eixo sintatico da musica também dizem pouco
sobre a voz. Revejo, entdo, alguns aspectos da “cantométrica” de Alan Lomax,
metodologia que — juntamente com as etnografias da fala e da musica — constitui um
avanco na integracao de fonética, antropologia e musicologia.
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Embora os fenémenos humanos [...] possam ser examinados em si,
independentemente de suas ligacées com a vida social. eles, por
natureza, nada maris sdo do que concretizacées de relagbes e
comportamentos, materializacdes da vida social e mental. Isto se aplica
a fala, que nada mais é que relacoes humanas transformadas em som...

Norbert Elias (O processo civilizadorn

Introducao’

Num ensaio recente, o etnomusicélogo Gary Tomlinson (2003) discute o
processo histérico que resultou na distribuicio de objetos entre disciplinas
musicologicas e da pistas para pensarmos o lugar que ocupam a voz e o canto nos
saberes sobre a musica. Vejamos seu argumento. O divércio entre musicologia —
dedicada sobretudo a musica escrita do passado — e etnomusicologia — dedicada
sobretudo as musicas das populagdes “primitivas” e fo/k — reproduz, no plano da
ciéncia, as oposicoes homologas entre “nés” e “eles”, entre “a” masica e “outras”
musicas, entre o estudo do texto e o do contexto, entre objeto auténomo e
pratica heterbnoma, entre mudanca e estase. Essa divisao, segundo o autor, nédo
pode ser compreendida independentemente do processo que culminou, no
século XIX, na consagracao da nocao de musica “pura”, “abstrata”, representada
pela muasica instrumental (tal como conhecida na Europa). Nao obstante o
prestigio de que haviam desfrutado os repertérios vocais nesse mesmo universo
cultural europeu, principalmente os géneros sacros € a Opera, a musica
instrumental acedeu entao a condicdo de representante da “abstracdo”.

O advento dessa categoria deslocou o foco do pensamento sobre a
musica que, ao longo do século XVill, havia tomado o canto como paradigma da
expressao musical, comum a civilizados e selvagens: “Um impulso musicolégico
(ou melhor, cantoldgico {...]) mais antigo — diz Tomlinson — precede a emergéncia

completa das formas modernas historiograficas e etnogréficas.” (2003, p. 33).

! Este artigo tem origem na palestra que preparei para o Il Encontro de Estudos da Palavra
Cantada (Rio de Janeiro, maio de 2006) e na conferéncia de encerramento do Il Simpésio
de Musica da Universidade Federal do Parana (Curitiba, novembro de 2006).
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Plenamente comensuraveis, o canto selvagem e o canto refinado do século XVIII
eram exemplares da mesma capacidade expressiva, nos textos de pensadores
como Vico e Rousseau. A unidade rompeu-se com a elevacdo da mdsica
instrumental a categoria “musica abstrata”. O argumento de G. Tomlinson,
sintetizado nesta introducao, corrobora a suspeita de que a posicao relativamente
marginal da voz e do canto na musicologia deita raizes no processo de
constituicao mesma da nocao de musica erudita.

Além do alheamento reciproco entre os multiplos saberes que tém a voz
como objeto, ele é de dificil tratamento quando se adota certa modalidade de
abordagem musicolégica. Na condicdo de totalidade bio-psicossocial (Mauss,
1974 [1905]). a voz escapa as apreensdes parciais das varias disciplinas e técnicas
que dela se ocupam: fonética, literatura oral, fisiologia da voz, actstica musical,
canto, etnomusicologia, fonoaudiologia, psicanalise... Esta situacdo liminar foi
percebida por outros pesquisadores. José Roberto do Carmo Jr. (2003), por
exemplo, observa que a fisiologia da voz e a fonética articulatéria se ocupam da
producido do som vocal, mas ndo do sentido; a lingtistica trata da linguagem
verbal, mas nao do canto, e somente incorpora distincdes de altura, intensidade e
duracao sob a rubrica da prosédia, na forma “retraida” em que aparecem na fala.

Segundo a sintese de Paul Zumthor:

E estranho que, entre todas as nossas disciplinas instituidas, ndo haja ainda
uma ciéncia da voz. Esperemos que ela se forme em breve: ela traria para o
estudo da poesia oral uma base teérica que lhe falta. Abarcaria, para além
de uma fisica e de uma fisiologia, uma linguistica, uma antropologia e uma
histéria. (1997, p. 11).

Tendo como ponto de partida estas constatacdes, dou inicio, neste artigo, a uma
discussdao do lugar da voz nos saberes sobre a musica. Em seguida, revejo alguns
aspectos da cantométrica (de Alan Lomax) e das etnografias da fala e da musica,
que desenvolveram métodos e nogdes importantes, as quais talvez se possa

integrar os conhecimentos gerados nos estudos de fonética e aclstica.
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Uma musicologia da voz?

Falar da voz como um objeto fugidio é reiterar uma impressao
compartilhada por varios autores. Se a repito, é para assinalar a caréncia de
terminologia analitica consensual e aplicavel a heterogeneidade de estilos vocais
“populares” e “folcléricos”, no Brasil.? Como professora de etnomusicologia, levo
a sala de aula gravacdes sonoras de repentes e romances, folias de reis, benditos,
calangos e outros géneros da tradicao oral brasileira. Aprendi a ndo subestimar o
estranhamento que produzem os sons nasais e metalicos, a voz que “quebra” de
um cantador, o agudo do ‘tiple "das folias. Tudo isso tem que se transformar em
matéria de conversa e reflexdo, sob pena de ignorarse a curiosidade dos
estudantes.®> O siléncio apenas reforcaria a percepcio “classecéntrica” da
qualidade vocal dos intérpretes.

Mas o que se pode dizer sobre essas vozes? Por que nosso vocabulario
soa limitado, ingénuo e amador? Os membros da comunidade académica estao
habituados a terminologias controladas e uniformes. A metafora é considerada
ditimo recurso, embora seu uso seja freqiiente entre mdsicos.* A consulta a
literatura dos folcloristas nao ajuda muito, nesse caso da voz. Veja-se o que disse
Alceu Maynard de Aralijo, por exemplo, num texto sobre o jongo em Taubaté,
apds (surpreendentemente) admitir que “é admiravel o senso musical dos
jongueiros”: “Quando estdo dancando, todos os jongueiros cantam, fazendo coro.
E é bem dificil tentar dancar com uma negra de voz esganicada e estridente, cada
vez que ela se aproxima da gente, déi-nos o ouvido.” (1952, p. 206). Camara
Cascudo (1984 [1942]), na mesma época (meados do século XX), descreveu

assim a voz do cantador nordestino: “dura, hirta, sem maleabilidade, sem

2 Chamo “folclérica” & mdsica cujos circuitos de producio e difusdo independem do
mercado.

* Tiple é o nome dado & voz mais aguda do conjunto vocal das folias de reis. no Sudeste (o
termo tem origem, possivelmente, em #rjp/um, termo da polifonia européia medieval). V.
Reily (2003).

*# S&0 muitos os autores que reconhecem a riqueza da linguagem metaférica dos masicos,
em contraste com a parciménia do vocabulario musicolégico para falar da voz. V.. entre
outros, Feld, Porcello, Fox e Samuels (2004).
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floreios, sem suavidade” e despertou reacdo imediata de Mério de Andrade, um

atento etnégrafo da voz:

Embora ele [Cascudo] conheca dez vezes mais 0 assunto que eu, nao creio
que tenha muita razdo, pois pude escutar numerosos cantadores no
Nordeste e nada percebi de “voz dura, hirta, sem maleabilidade, sem
floreios, sem suavidade”, nem vdrias outras expressdes com que O meu
amigo potiguar xingou os cantadores em geral. (Andrade, 1993 [1944], p.
86). R

Voltarei, adiante, & preocupacdo de Mario de Andrade com o canto e
com a voz, mas ja sabemos que este autor ndo representa a regra — €, sim, a
excecdo. De qualquer modo, nao é possivel dedicar este artigo a revisao de sua
imensa contribuicdo ao assunto, a qual, por ter sido marcada pelo problema da
“nacionalizacdo” do canto erudito, e interrompida com sua morte, ndo pode ser
agora incorporada sem revisdo critica.

Como falar dos modos de cantar de repentistas, jongueiros, sambistas?
Nio sio eles componentes do sentido e do sentimento do canto? Até onde é
possivel avancar na descricao do repente, por exemplo, sem entrar no terreno do
estilo vocal para integra-lo a andlise? Tem a voz cantada uma forca ilocucionaria
sui generis (Zumthor, 1997)? Que a voz individual tem uma fisionomia prépria
ninguém discute. Sao as “idiossincrasias sociais” que desejamos destacar, aquilo

que varia

nao simplesmente com os individuos e suas imitacdes mas, sobretudo, com
as sociedades, as educagdes, as conveniéncias e as modas. com os prestigios.
E preciso ver técnicas e a obra da razao pratica coletiva e individual ali onde
de ordinario véem-se apenas a alma e suas faculdades de repeticdo. (Mauss,
1974 [1905], p. 214).

Mas enquanto a matriz geradora do timbre pessoal da voz é a diferenca

anatbmica entre os 6rgaos fonadores dos individuos (tamanho e densidade das
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pregas vocais, comprimento e area do trato vocal etc.),” as “idiossincrasias sociais”
ainda sao pouco explicadas.®

Cantores e professores de canto nao tém caréncia de vocabulario técnico,
mas nao ha consenso entre eles e os termos que usam para qualificar as vozes e o
modo de cantar ndo sdo unanimes. As categorias verbais consagradas no discurso
musicolégico, por sua vez, compdem um catdlogo limitado, estreitamente
vinculado & épera. Nao € de se estranhar, pois a histéria do canto na Europa € a
instituicdo do belcanto nao podem ser compreendidas isoladamente da evolugao
do teatro musical. Mas o vocabulario técnico que o canto “erudito” gerou é parte
mesma da normatizacdo técnica e estética que ele implica.” Aplicar suas
categorias a outros tipos de canto e vocalizagdo é menos ingénuo do que
realmente complicado: seria preciso, a cada passo, fazer a arqueologia das
nocdes, compreender os valores aos quais estao atadas, e s6 entao doté-las,
talvez, de outros significados.® Dizer que uma jongueira tem voz de contralto ndo
comunica muita coisa importante sobre sua voz, ndo obstante cheia de
“idiossincrasias sociais”; a prova disso é que, ao tentarmos cantar como ela,

beiramos a caricatura.

> V. Leite, Y. e Callou, D. (1990, p. 20): “O tamanho e a espessura das cordas vocais,
juntamente com outros determinantes anatdémicos, tais como o tamanho da lingua, forma
e altura do palato, comprimento da distancia entre a laringe e os labios, s&o responsaveis
pela caracterizacdo individual da voz, distinguindo a voz infantil, a masculina, a feminina.”

® Essas diferencas, no'caso da lingua falada, sdo observadas pelos estudiosos de fonética.
Como as formantes inferiores determinam a cor das vogais e da voz, estudos da voz
cantada e fonética sdo aliados naturais. V. Sundberg (1987, p. 21): “The timbral properties
of a note (regarding both vowel quality and voice color) depend on the frequencies at
which there are strong and weak partials. In vowel sounds, this depends on the formant
frequencies.” V. também Risset e Wessel (1991).

7 As expressdes “canto erudito” e “lirico” sdo imprecisas, mas Gteis quando se deseja
agrupar a maioria dos repertorios referidos nas obras musicolégicas. O termo belcanto,
igualmente vago. comecou a ser usado no século XIX para designar o estilo italiano
elegante e leve, num momento em que ja se impunha, no terreno da épera, a sonoridade
densa e intensa que os autores relacionam com o aumento do niimero de instrumentos nas
orquestras e crescimento espacial das salas de concerto e teatros (Jander , 1980, p. 420;
Jander et al., 2001).

& V. Piccolo (2006) sobre as especificidades do canto popular e o desenvolvimento de
terminologia adequada. ‘
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As obras de referéncia musicologicas nao preenchem as lacunas as quais
me refiro. Uma primeira constatacdo impde-se, entdo. Quando se trata da voz e
da voz cantada, a musicologia recorre a anatomia e fisiologia dos 6rgaos da
fonacdo — que siao da ordem da natureza e do universal — ou as artes do canto
propriamente ditas — da ordem do artificio e do aprendizado. Estas altimas, que
dispbem de um vasto acervo de técnicas desenvolvidas para o treinamento de
cantores, sao eminentemente praticas. O vocabulario por elas desenvolvido nao
pode ser dissociado da experimentacao direta, corporal, nem das normas de um
universo musical particular. Parece, em suma, que a musicologia propriamente
dita da a palavra ora aos anatomistas, ora aos cantores.

Kerman (1987), por exemplo, em seu balanco critico da musicologia
anglo-americana, nao fala do canto. Observacdes muito breves do autor indicam
gue foi a chamada “performance histérica” — a execucdo de musica barroca e
renascentista, basicamente — que suscitou tentativas de libertar-se das constricdes
do belcanto a partir do estudo de tradi¢dbes vocais mais antigas da Europa
ocidental. Canto sem vibrato e agudos “estridentes” cuja realizacdo sonora era
sugerida pela audicdo de populacdes nao-ocidentais passaram a integrar o elenco
de técnicas capazes de conferir a controvertida autenticidade historica.’

Ele ajuda a nos lembrarmos, com essa observacio en passant, que nao se
trata de ‘opor dois padrées hegemdnicos de canto (o culto e o popular comercial)
as variedades folcléricas, pois tanto no nivel erudito como no comercial vigoram,
hoje, mais de um padrao. O canto erudito rompeu, ao longo do século XX, com
as balizas herdadas da era romantica; o mercado compartimentado abriga, entre
a balada e o blues, o heavy metal e o rap. consideravel diversidade. Apesar disso,
as obras de referéncia musicoldgica mantém o foco nos apanhados da historia

dessas classificacdes, a partir da !dade Média. Os autores do verbete “Canto”

V. Kerman, J (1987, p. 291): “Muito se tem especulado acerca do canto sem vibrato, ou
com vibrato de um tipo muito diferente do que se ouve no moderno teatro de épera (ou,
a bem dizer, na moderna capela de Oxbridge). Tal modalidade de canto pode ser ouvida
em tradi¢des musicais nao-ocidentais, mas na performance de musica ocidental sé a
principal cantora de Morrow, Jantina Noorman [...] parecia capaz de executa-lo de modo
convincente. Os agudos estridentes de Jantina, suspeita-se, sdo o modo como a

performance de musica mais antiga tem de ser realizada [...]".
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(Singing) da ultima edicdo do ANew Crove (Jander et al., 2001) assinalam a
efemeridade da voz e a impossibilidade de se inscrever sua qualidade em
suportes materiais antes do advento da gravacdo sonora. Expandem um pouco a
pequena parte dedicada ao canto popular, que ja aparecera na edicao de 1980,
mas nao mencionam nenhuma articulacdo com a etpomusicologia e outras
disciplinas interessadas na voz humana.

Nas enciclopédias e dicionarios musicais,” as vozes sao classificadas, em
primeiro lugar, por género (lembram alguns autores que se trata de um trago
sexual secundario). Em seguida, pela regiao que ocupam na escala de alturas,
cada uma identificada por seu ambito, compreendido entre uma nota grave e
outra aguda. Isso caracteriza seu “ambito”, “extensdao”, “tessitura” ou “registro”,
pois a terminologia varia e apresenta um problema de inconsisténcia, na opiniao
de alguns estudiosos (v. Sundberg, 1987; Laver, 1980: Davini, 2006).

) Sao reconhecidas seis ou oito extensdes que se superpdem parcialmente,
masculinas e femininas — indicadas geralmente num pentagrama (e nao por meio
de frequéncias medidas em Hz, o que é bem mais raro, como para nos lembrar
da natureza eminentemente cultural dessas subdivisdes do continuo sonoro). Seu
nacleo é o quarteto sopranofaltoftenor/baixo, mais as vozes intermediarias de
mezzo-soprano e baritono, acrescidas, segundo alguns autores, de contra-tenor e
baritono-baixo. O quarteto SATB tem origem na polifonia sacra do século XVI, ela
mesma inscrita em um processo complexo que se iniciou quatro séculos antes,
com o discantus medieval. Seus desdobramentos em seis ou oito vozes remontam
ao século XVIII, ja em conexao com a dpera (Jander et al., 2001; Randel, 1978).
A taxonomia vocal vigente instala-se, portanto, no mesmo movimento que
consagra um conjunto de géneros com caracteristicas e funcOes precisas,

cultivados em instituicdes com poder normatizador.

10 The New Grove Dictionary of Music and Musicians (1980 e 2001), o Harvard Concise
Dictionary of Music (Randel, 1978), Enciclopedia Salvat de la Musica (1967), The New
Oxford Companion to Music (Arnold, 1983), Dictionnaire de la Musique (Vignal, 1990),
Dictionnaire de Musique (Riemann, 1931), Encyclopédie de la Musique et Dictionnaire-du
Conservatoire (Lavignac; La Laurencie, 1926).
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A “passagem” ou mudanca de registro dentro de cada uma das vozes do
quarteto é um item de preocupacdo estética no canto lirico e no popular. Trata-se
da regido em que a voz dita de peito mistura-se a voz dita de cabeca ou falsete.
Nas vozes femininas, fala-se ainda da voz frontal, na regido mais aguda do
registro de cabeca (mulheres).

Alguns autores descem ao terceiro nivel hierarquico de classificacao, no
qual o ambito se embaraca com critérios que aludem a qualidade da voz e,
simultaneamente, ao carater das personagens operisticas que lhes sao associadas.
Nesse terceiro nivel hierdrquico, fala-se de tipos como soprano dramatico, que
tem “voz potente e habilidade histriénica e declamatéria acentuada”; soprano
lirico, “mais leve e [com] estilo cantabile agradavel”; Heldentenor ou tenor
herdico, que combina “agilidade, timbre brilhante e poder expressivo™ (Randel,
1978, p. 552). As tipologias acionam, pois, critérios de ambito. especializacdes
em determinados repertérios e personagens, e mesmo a situacdo institucional do
artista (prima dona, por exemplo) (Vignal, 1990).

A nocao de registro, tdo importante para cantores e professores de canto,
é tratada com bastante cuidado pelos estudiosos da voz e especialistas em
fonética (embora sua existéncia nao seja negada enquanto fenémeno perceptivo).
Sundberg considera a nocdao algo confusa (somewhat hazy) porque ligada
simultaneamente a altura, a intensidade e a tracos timbricos (1987, p. 49).
Adota, por isso, uma définigéo totalmente referida a percepcao: “[...] um ambito
de freqliéncia de fonacdo no qual todos os sons sdo percebidos como sendo
produzidos de modo similar e possuindo um timbre vocal semelhante”, e adverte:

“dever-se-ia tomar consciéncia de que o caos na terminologia dos registros

" apenas reflete uma falta lamentavel de conhecimento objetivo.” (p. 50).

Outra nocao complexa — timbre — é invocada sistematicamente em nossos
discursos sobre a voz. Mas ela esta longe de ser explicativa e transfere o problema
das diferencas percebidas para um “parametro” objetivo do som. Para reforcar a
hipdtese acerca da natureza fugidia da voz, aludirei, ainda que superficialmente,

a problematica do timbre.
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Vejamos agora o que disse Mario de Andrade dos cantadores Chico

Anténio e Odilon do Jacaré:

[...] tinham vozes inclassificaveis diante da timbracdo européia. Nao porém
como tecido. Tecidos normais. Chico Antonio de tenor, Odilon de baritono,
um bocado mais extensas que a demarcacdo culta. Eram vozes lindas.
(Andrade, 1993 [1944, p. 86-87).

“Inclassificaveis diante da timbracio européia”. E nas classificacdes que mencionei
ha pouco que ele pensava quando tentava caracterizar as vozes de Chico Anténio
e Odilon. Por considera-las insatisfatérias, fez como a maioria dos leigos: langou
mao das sinestesias e “anafonias” (Tagg. 2005) que estdao na base de boa parte
das metaforas da voz e falou dos “tons de ouro do sol” na voz de Chico Anténio,
do seu timbre “clarinante” e seu “nasal caju”.

E compreensivel a insatisfacdo de Mario com as classificacdes. A descricao
da anatomia da fonacdo e dos mecanismos fisiolégicos da voz, nos textos de
alguns dicionarios e tratados de canto europeus e norte-americanos, mal esconde
a norma estética subjacente. A identificacao das extensGes e registros vem
acompanhada, em alguns casos, da exigéncia de suavizacao das passagens e
homogeneizacdo do timbre em toda a extensao; é ponto pacifico a necessidade
de sustentar o som sem chevroter— é preciso aplainar a superficie da voz e afastar
qualquer semelhanca com as vozes de animais."'

Ha pouco mencionei a alianca natural entre fonética e estudo da voz
cantada. A lingiiista Beatriz Raposo de Medeiros (2006) lembra, entretanto, que o
desenvolvimento da fonologia, marco da linglistica moderna, representou um
afastamento do som considerado como fenémeno dotado de qualidades
intrinsecas na direcao do som como entidade relativa, diferenca produtora de
contraste que permite distinguir as unidades lexicais. O som importa por oposicao

a outro, num sistema. A fonética ocupa-se do som da fala (ou “fone”) visto sob o

""Um dos mecanismos de controle social da voz no Ocidente consiste em assimilar os
desvios a animalidade e tracar, desse modo, a fronteira que “nos” separa de “outros”. V.,
por exemplo, o ditado repetido por Henry Estienne em Précellence du langage Francois,
de 1579, que durante duzentos anos foi corrente na Itdlia, segundo Jane Arger: “Ballant
Itali; gemunt Hispani; ululant Germani; cantant Galli” (Arger, 1926, p. 975).
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prisma da aclstica, da articulatéria e da percepcdo, enquanto a unidade de
analise da fonologia é o fonema, o som da fala abordado quanto as “diferencas
[...] intencionais, distintivas [...] que se vinculam a diferencas de significacdo.”
(Leite; Callou, 1990, p. 11). Assim, o desenvolvimento moderno da lingtistica,
assegurado pela perspectiva estrutural a qual se vincula o conceito de fonema,
implicou na menor atencdo a qualidade vocal, a voz cantada, as “idiossincrasias
sociais” da vocalizacdo em geral.

E claro que os lingiiistas reconhecem o papel que desempenham. na
producdo de sentido da fala, as variacdes de altura, intensidade e duracdo dos
sons. Mas a maioria dos fendmenos fénicos que gera contorno melédico, acentos
e ritmos se situa no plano paralinglistico e prosédico. Eles “nao constituem
isoladamente tracos pertinentes em portugués para a oposicao entre palavras,
mas possuem funcdes expressivas e, portanto, devem ser levados também em
conta numa descricao fonolégica.” (Leite; Callou, 1990, p. 37). Os
etnomusicélogos, porém, tém sublinhado a relevancia desse plano: “A
musicalidade da lingua — suas qualidades tonais, timbricas, prosddicas e
dindmicas - realga o papel da performance vocal para o significado lingtistico.”
(Feld et al., 2004, p. 323).

Antes, porém, de simplesmente reivindicar uma colaboracdo mais
efetiva dos varios campos em que se repartiram os aspectos da voz e as
perspectivas a partir das quais foi objetivada, é necessario rever as razdes dessa
pulverizacdo do objeto. Se, por um lado, as multiplas modalidades de vocalizacdo
- canto, fala, grito, pranto, prece etc. — propiciam a partilha disciplinar e
dificultam apreensdes integradas, por outro hid a limitacdo propria da
musicologia. |

Tendo como objeto central obras em sua forma de textos escritos, os
métodos musicoldgicos nao oferecem recursos para analisar estilos e qualidades
vocais. O historiador da musica Carl Dahlhaus lembra, muito a propdsito, a tensao
entre duas concepcdes da musica que atravessa o pensamento no Ocidente: a que
entende a musica como poJesss, i.e., como produtora de objetos destacados da

atividade humana (objetos externos ao homem que permanecem quando cessa a
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atividade); e a que entende a musica como praxis, acao geradora de um fluxo
sonoro que se esgota quando se interrompe a atividade. Nos termos de ].G.
Herder, a musica é energeia (atividade) e nao ergon (obra). Diferentemente das
artes plasticas, cujo produto objetivado nunca foi posto em duavida, o status de
obra-de-arte da musica foi conquistado, no século XVIII, como resultado de um
processo em que se conjugaram os esforcos dos pensadores e importantes
transformacdes sociais que culminaram na autonomizacido dos campos artisticos.'?
E ainda Dahlhaus que lembra o papel que desempenharam na
consagracdo do conceito de obra musical, em momentos distintos, a escrita
musical (que isola textos de contextos) e o concerto burgués (que exige a escuta
“estética”). E preciso acrescentar ainda a entrada da musica no mercado,
desprendendo das relagdes sociais um objeto musical que ganha equivaléncia em
moeda (ao ser representado ou copiado) e, por Gltimo, as gravacdes sonoras que
fixaram em suportes materiais 0 som evanescente. Mas estas Gltimas observacoes
sociologicas extrapolam o exame do pensamento estético, como faz Dahlhaus. O
gue interessa é o reconhecimento da tensao entre praxis e poiesis, energeia e
ergon, atividade e obra. Ela lanca uma luz sobre a retirada dos discursos
“cantoldgicos” para os terrenos onde, aparentemente, eles se fixaram desde o
século XIX: de um lado, o da anatomia e fisiologia, que entendem a voz como
parte da natureza humana; de outro, o da normatizacdo técnica e estética onde se
exercem controles sociais sobre a voz cantada. Ora, pode-se pensar — por hipotese
- que a voz é, irremediavelmente, energeia que se extingue quando reduzida seja
a palavra, seja a melodia. Mas de que instrumentos dispomos para falar da voz?
Nas péaginas anteriores, observei dois fenémenos simultaneos: em
primeiro lugar, o carter particular e historicamente situado das terminologias
vocais desenvolvidas no ambito do canto erudito; em segundo lugar, o
alheamento reciproco entre os diversos campos de investigacao da voz e do

canto. O primeiro nao surpreende e afeta, na verdade, todas as terminologias

12V, Dahlhaus (1988 [1971], p. 220): “In music the concept of a work arose at a relatively
late stage in history, and, in contrast to the concept of the work in the visual arts has
always been a precarious one. For music is directly and primarily experienced as a process
or a performance, and not as a form which confronts the listener.”
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técnicas e vocabularios conceituais. Nao estou reivindicando um glossario
transparente, estabilizado, presumidamente universal e imune as exigéncias e
constrangimentos sociais que cercam a voz. Quanto ao segundo, ndo ha solucdo
simples para a pulverizacdo dos discursos sobre a voz. Nesse panorama, duas
aproximacbes contrastantes destacam-se e sdao comentadas a seguir: a
cantométrica de Alan Lomax e as etnografias da fala e da musica que consideram
especialmente a voz. Apesar das diferencas entre elas, todas tém como ponto de
partida a percepcao da correlacio entre estilos vocais e categorias sociais, de tal
modo que as diferencas entre os primeiros sdo indices de fronteiras entre as
segundas; os esforcos na educacdo e manipulacao das vozes nao se desvinculam
da elaboraciao de identidades sociais, assim como da delimitacdo de categorias

sociais, da recusa ou afirmacao de pertencimento a um grupo.

Cantométrica

Toda a empresa da cantométrica assenta sobre a relacao entre “tracos da
performance da cangéb e caracteristicas da estrutura social” (Lomax, 1978). De
modo analogo, as etnografias reiteram as “conexdes entre voz cantada, lugar,
classe, etnicidade e identidade” (Feld et al., 2004, p. 321)."®

Volto, mais uma vez, as vozes dos cantadores, refratarias a taxonomia do

belcanto:

A voz de canto [de Chico Anténio] é magnifica, um bocado estragada ja por
noites inteiras de abusos. Mas nos dias em que Chico Anténio esta “de voz”
nao é possivel a gente imaginar timbre mais agradavel. Timbre nosso muito,
firme, sensual, acalorado por esse jeito nasal de cantar que é uma
consténcia de todo o povo brasileiro, Apenas Chico Antdnio quintessenciou
esse jeito nosso de cantar. E um nasal discreto, bem doce e mordente, um

nasal caju. (Andrade, 1993 [1929], p. 169).
J

'3 Estudos etnomusicolégicos sublinham seguidamente o carater social da voz. V. Lortat-
Jacob (2006, p. 66): “la voix bénéficie d'une étonnante souplesse, qui lui sert, for some
reason, a souligner, ou méme a créer, des clivages sociaux et culturels. [...] Qu’elle soit
chantée ou parlée, la voix humaine est, comme chacun sait, un puissant facteur de
distinction - voir de discriminatiogociale."
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Nao que Mario estivesse pouco treinado para a escuta e descricdo verbal de
técnicas vocais, que ele indica com seguranca no canto dos cantadores:
“apoiaduras” (apoggiaturas), portamentos, ligaduras, glissandos, bocca chiusa,
suspiros, parfato, humming. Estes termos que designam ornamentacdes, modos
de ataque dos sons e modalidades vocais distintas da fala e do canto atestam seu
esforco analitico.

Ainda assim, persistia a caréncia de uma avaliacao global que desse conta

« £

de tracos compartilhados, do carater “étnico” das qualidades vocais, decorrentes
da estrutura fonética da lingua e das tendéncias entoativas da fala. Ha um timbre
afroianque, um timbre afrobrasileiro, outro europeu. Essa foi uma das teses de

Mario no Primeiro Congresso da Lingua Nacional Cantada:

Mas si estes estudos [do belcanto europeu] encorpam, afirmam e
desenvolvem a voz, ndo sao eles que fazem o proprio canto. Este deriva
muito mais do timbre, da diccdo e de certas constancias de entoacdo, que
fhes da o cardter e a beleza verdadeira. E si usamos no canto brasileiro, o
timbre, a diccdo e as constancias de entoacado que os fornece o belcanto
europeu, o canto nacional de desnacionaliza e se perde. (Andrade, 1991
[1937], p. 97).

Retenho, dessa tentativa pioneira de abordar a diversidade dos modos de cantar,
a idéia de “canto brasileiro”. Mas a que realidade ela remete: a percepcao
empirica da existéncia de idiossincrasias sociais ou a postulacdo a priori do canto
nacional? Provavelmente, hda um pouco de cada uma nas preocupacdes
andradianas com o canto e a voz.

Cerca de trés décadas depois, aparece nos Estados Unidos um ambicioso
projeto de mapeamento global do canto popular (fo/k song). que seu idealizador
Alan Lomax batizou “cantométrica”. Seu ponto de partida assemelha-se a

preocupacdo de Mario de Andrade:

Nao existe terminologia consensual para descrever as qualidades da voz
falada ou cantada, nem ha ainda um corpo tedrico aceito para explicar ou
descrever, em termos fisioldgicos ou aclsticos, onde e como estas
qualidades sao geradas. Essa é uma area na qual professores, patologistas da
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fala, psicélogos, linglistas e laringologistas assumem perspectivas diferentes.
(Lomax, 1978, p. 70).

A proposta inovadora pretendia correlacionar sistematicamente estilo vocal e
“sistema cultural”. O nome cantométrica traduz ao mesmo tempo O arrojo
visionario e o cientificismo da analise que seccionava o canto em 37 parametros
supostamente observaveis isoladamente uns dos outros e mensuraveis. Lomax
alertou que o neologismo indicava tanto a mensuracdo dos tracos estilisticos do
canto quanto a possibilidade de tomar-se a cancao como uma medida dos
“padrdes culturais”: cantométrica significa “a measure of song or song as a
measure”. Para cada exemplo gravado, a analise gera uma ficha de codificacao.
Examinando-se, em seguida, as semelhancas entre as fichas das cancdes
representativas de uma “cultura”, sintetiza-se o estilo vocal daquele agrupamento
humano. Por fim, cada um dos estilos vocais do globo é traduzido num
algoritmo, permitindo a desejada comparacao em larga escala.

As criticas a cantométrica sdao conhecidas na etnomusicologia:
generalizacao com base em amostras reduzidissimas (dez cancdes), dependéncia
da andlise da delimitagdo prévia de areas culturais, rendimento questionavel de
procedimentos analiticos trabalhosos. As correlacdes ousadas entre organizacao
politica, costumes sexuais pré-maritais e tracos vocais (como nasalidade e
aspereza) ferem a sensibilidade etnografica caracteristica dos estudos
contemporaneos de cultura por se moverem entre planos analiticos muito
afastados, sem mediagdes e sem qualquer referéncia as concepcdes “nativas”.

Tudo se passa como se o comparativismo dos grandes mapeamentos de
areas culturais se houvesse hibridizado com conviccdes de matiz culturalista
acerca do “estilo” ou “tom” das culturas, e com preocupacdes com a integracao
estrutural-funcional de todas as instdncias da cultura. Sendo o canto um “padrao
aprendido”, redundante e formalizado, mas incorporado e tornado inconsciente,
ele aponta para o &mago da cultura: “O estilo é um classificador poderoso porque
vai ao nivel no qual as pessoas realmente experimentam e conformam os padroes

culturais.” (Lomax, 1978, p. 11-12). No nivel empirico, a conexao é dada pelas
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evidéncias de que o estilo co-varia com padrées dos sistemas produtivo e politico,
com a estratificacao social, coesao grupal, moral sexual etc.

Meu objetivo nao é repetir as criticas ao método, com as quais estou de
acordo, mas assinalar dois aspectos. Pela primeira vez, na etnomusicologia, o
estilo vocal foi considerado relevante o bastante para ser tratado como fenémeno
gue engloba melodia e ritmo. O que quer dizer que o plano morfoldgico e
sintatico da melodia deixava de ser o centro da andlise musical das can¢bes. A
aplicacdo do método exige que o analista focalize a audicao nos seguintes fatores:
grau de integracdo tonal e ritmica dos coros (tonal blend, rhythmical blend),
ornamentacdo, andamento, volume, glissando, melismas, tremol/o, efeitos glotais
(ataques guturais), registro (entendido como extensdo), tensdao, nasalidade,
aspereza (raspiness), acentuacado dos ataques, emissdo precisa ou embacada das
consoantes.

Concebida como um método de andlise dos aspectos “paramusicais”, a
cantométrica focaliza deliberadamente qualidades globais do canto (overal/
qualities) para descobrir conexdes entre padrdes culturais e vocais. Ha outros
elementos inovadores no método cuja atualidade parece fora de davida, ja que
suas implicacdes e limites nao foram explorados. Um deles é o reconhecimento
da acuidade das pessoas comuns na observacao dos movimentos sutis na
qualidade da fonagdao. Com esse argumento, Lomax justificava as mensuracdes
“grosseiras” que solicitava dos analistas que aplicariam o método, convidados a
situar numa escala de trés ou cinco graus cada componente do estilo. A avaliacao
a ouvido nu replicaria, em tese, a que tem lugar na vida social, que dispensa a
interposicao de artificios de laboratério entre a fonte sonora e o ouvinte. A grade
de 37 par&metros da cantométrica, externa as tradicdes analisadas, garante uma
espécie de écoute é/o(gﬁée que neutraliza os preconceitos estéticos do ouvinte.
Talvez Lomax tenha razao quanto a isso, pois uma vez que certa qualidade vocal
se torna natural para o ouvinte e passa a integrar sua expectativa de “voz modal”,
ele cessa de observa-la conscientemente. Entretanto, o pertencimento do ouvinte

a mesma comunidade linguistico-musical do cantor ou falante é o que assegura a
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compreensdo plena dos significados e afetos transmitidos pelas variacdes na voz
modal — e iss0 ndo esta ao alcance da audicao distanciada.

Cantométrica é‘ um dos mais notaveis passos na direcio de uma
antropologia da voz. Tao impossivel quanto ignora-lo é aplica-lo, pois, ao mesmo
tempo em que é o Gnico método a conclamar os estudiosos a escutar a qualidade
da voz, ele nos pede que derive significacio dos graus que os parametros
alcancam numa escala arbitrariamente instituida pelo analista.

Se nos ativermos a proposta de codificacdo do estilo, o0 método parecera
mais uma instancia do impulso de racionalizacdo musicoldgica, numa vertente
radical do cientificismo que é a de quantificacao — vertente de dificil aplicacao a
fatos pouco propicios a medida.”™ Os 37 parametros do canto identificados por
Lomax nao sao propriamente quantificaveis, mas a ficha de codificacao prevé até
13 graus para muitos deles. A unidade tonal entre as vozes simultaneas, por
exemplo (o “grau” de unissono, diriamos), varia do nivel “mais individualizado e
menos integrado” ao “mais integrado”. O volume das vozes vai de pp a
passando por p, mfe £ e assim por diante. E claro que altura, duracdes e
intensidade podem ser medidas com escalas objetivas: as de freqiiéncias medidas
em Hz, de amplitude em dB, de tempo cronometradas. Mas tanto no canto
quanto na fala (e nesta ainda mais), os valores relativos e as categorizacdes sao
mais importantes para musicos e falantes do que o nimero absoluto de ciclos por
segundo ou decibéis.

Se aspereza, falsete e outros fendmenos podem ser descritos desde os
pontos de vista da acustica e da fisiologia, e representados graficamente por meio

de espectogramas,’ as medidas e graficos ndo autorizam nenhuma ilacao sobre o

'Y A distincao entre unidades discretas e categorias € Gtil neste caso. Certas qualidades nao
podem ser seccionadas em valores discretos; mas, no nivel da percepcao, podem ser
distribuidas em categorias que agrupam valores objetivamente situados em pontos
distintos do continuo (v. Cadoz, 1991, p. 28-29).

150 uso de programas de informatica para representar o espectro das vozes sobre duas
coordenadas — frequéncia e amplitude — pode ser uma ferramenta Gtil. H&, contudo,
utilizacdes ilustrativas que confirmam o que ja se havia apresentado ao ouvido como
dotado de alguma significacao (no sentido amplo da palavra). V. os graficos da voz de Ray
Charles cantando “Georgia on my mind” e as observacdes nao obstante interessantes e
pertinentes de B. Lortat-Jacob (2006), as quais antecedem a observacao dos graficos.
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fato de certa qualidade vocal ser obrigatéria para determinados grupos, em
certos contextos rituais e musicais, e ndo para outros.

A reacdo ao comparativiimo em escala global e as premissas
universalistas acerca do canto contribuiram para o abandono da cantométrica
como uma ferramenta corrente dos etnomusicélogos e antropélogos. Entretanto,
Folk Song Style and Culture impressiona pela riqueza dos aspectos e
componentes estilisticos observados e pela conviccdo na necessidade de integrar

o estilo vocal as analises musicais.

Sobre os conceitos de qualidade vocal e de timbre

Antes de prosseguir, faco uma pausa breve para apresentar o conceito de
qualidade vocal, introduzido por estudiosos de voz e de fonética. Mais
exatamente, convém saber como este conceito se relaciona com o de timbre,
mais conhecido dos musicos e que vem sendo bastante discutido na musicologia
e na aclstica musical.

A fonética moderna caracteriza-se pela analise segmental (no nivel das
consoantes e vogais) e pela nocdo de fonema, que supdem o seccionamento do
fluxo sonoro da fala em busca das unidades propriamente fonoldgicas; i.e., que
produzem contrastes e sdo pertinentes no nivel lexical. H4, contudo, abordagens
que, sem discutir o ganho da analise segmental, procuram suplementa-la pela
atencao ao continuo, as caracteristicas percebidas em niveis supra-segmentais.

A nocao de qualidade vocal foi introduzida pelo linglista W.
Abercrombie para indicar o “colorido auditivo caracteristico da voz de um falante
individual”. Trata-se de um aspecto da percepcao do som cuja correspondéncia
com os aspectos articulatério e aclstico cabe aos pesquisadores averiguar. John
Laver a incorpora para falar dos aspectos continuos da fala que veiculam
informacao sobre as caracteristicas fisicas, psicolégicas e sociais do falante. A
extensao temporal das unidades em que se mantém uma mesma qualidade vocal
varia muito — desde uma silaba até enunciados inteiros (ndo ha limite superior

para a duracdo de um segmento dotado de uma dada qualidade vocal). Trata-se,
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entdo, de um elemento que, ao lado do contetido linguistico e para-lingtistico,
totaliza o fenémeno da fonacao.

Cada qualidade vocal identificada por Laver corresponde a uma postura
articulatéria (articulatory setting).'® ou seja, um ajuste muscular dos 6rgaos que,
uma vez adotado, se mantém até que ocorra a necessidade e/ou oportunidade de
mudanca. Nesse momento, altera-se a qualidade da voz mediante mudanca da
postura. Ao contrario da abordagem estrutural fonolégica, que focaliza unidades
minimas em seus contrastes com outras, nos eixos da combinacdo e da
permutacdo, a descricio fonética da qualidade vocal enfatiza o continuo e o
semelhante. Cada exemplo é analisado a partir da identificacdo das posturas
articulatérias que supde e cujo efeito aclstico gera a percepcao da overall voice
do falante.

As posturas articulatorias, com seus resultados sonoros, sdo caracteristicas
de grupos sociais e regionais (Laver, 1980, p. 6). Por conseguinte, certas
qualidades vocais constituem aquelas “idiossincrasias sociais” que motivaram
parte das buscas de Méario de Andrade, por exemplo.

Embora a nocdo de qualidade vocal adotada e desenvolvida por Laver
pareca preencher a expectativa de analisar fendmenos perceptivos mais
continuos, que podem ser tomados como um fundo contra o qual se destacam as
formas das configuracdes “alteradas” e suas correspondentes qualidades vocais, o
proprio autor opera também com a nocdo de “voz modal” (e sua postura
correspondente, “neutra”). Em outras palavras, parece que a nocdo de qualidade
vocal se aplica tanto as caracteristicas da propria voz modal ou overal/ voice -
aquela assumida natural e espontaneamente pelo falante na conversacdo
ordinaria — quanto as caracteristicas mais salientes dos desvios com relacdo a
primeira. Do ponto de vista articulatério, a voz modal corresponde a uma postura

muito préxima a do 6rgao fonador em repouso. A voz cantada é sempre um

16 “Broadly, it is the fundamental groundwork which pervades and to an extent determines
the phonetic character and specific timbre of a language. It is immanent in all that the
organs do.” (Honnikan apud Laver, 1980, p. 12).
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afastamento relativo da voz modal, sendo que a do canto lirico se caracteriza,
precisamente, por um afastamento bastante acentuado.

Laver prefere “qualidade vocal” a “timbre” para descrever a voz de um
individuo ou a voz que ele produz durante um determinado tempo de fonacao.
Outros pesquisadores usam qualidade vocal de modo mais abrangente, para
indicar “aquilo que diferencia duas producdes vocais com o mesmo contetido

lexical” e que inclui, como um de seus aspectos, o timbre espectral:'’

A qualidade vocal aparece assim como uma nogdao muito complexa que faz
intervirem aspectos de prosddia, entonacdo, articulacdo, altura, intensidade
e de timbre espectral, em todos os niveis de representacao da fala (Garnier
etal., 2005, p. 152).

A preferéncia por essa idéia tem relacdo com o fato de ser o timbre um conceito
multidimensional que nao se limita a forma assumida pelos harmonicos do som
fundamental. Ele inclui aspectos do ataque, do desenvolvimento temporal e
extincdo do som (v. Risset; Wessel, 1991; Sundberg, 1987; Aharonian, 2002).
Tem-se a impressao de que o uso da nocdo de timbre por leigos se
aproxima mais da idéia de qualidade vocal do que propriamente da definicao
aclstica de timbre, muito especializada. Veja-se, por exemplo, a observacao

etnogréafica das conversas nos esttidios de gravacéao:

A proeminéncia das conversas sobre timbre na industria fonogréfica
contrasta diretamente com os discursos sobre muisica de criticos e
académicos no Ocidente que enfatizam o plano das dimensdes harménica,
tonal e ritmica. Os musicologos frequentemente caracterizam as discussoes
sobre timbre como meras imitacoes verbais ou metaforas impressionistas.
(Feld et al., 2004, p. 323).

Qual a razdo da reticéncia dos musicdlogos? Talvez ela deva ser buscada na
distincdo, explicitada pelo musicélogo Leonard Meyer, entre parametros musicais

“primarios”, que geram a ordenacdo sintatica da musica (melodia, ritmo,

"7 Trata-se de uma defini¢io por exclusdo, exatamente como as definicdes correntes de
timbre — aquilo que nao ¢ altura nem duragio nem intensidade de um som.
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harmonia), e “secundarios”, que nao podem fazé-lo em virtude de limitacoes
cognitivas (dinamica, timbre). Para que se efetive uma sintaxe musical, segundo
Meyer, é preciso que se estabelecam critérios de “mobilidade” e “fechamento”
dos estimulos sonoros (1989, p. 14). Ou seja: se o ouvinte percebe uma sucessao
de sons (por exemplo, uma sucessao ascendente de semitons ou uma sucessao de
colcheias, ou um continuo gradual de intensidades do fao /) e nao sao dados
pontos preferenciais de articulacdo, nao ha critério para a clausura e, por

conseguinte, nao ha sintaxe possivel:

Tais critérios s6 podem ser estabelecidos se os elementos de um parametro
puderem ser segmentados em relacdes discretas, ndo uniformes, de tal
modo que as semelhancas e as diferencas entre elas sejam definiveis,
constantes e proporcionais. (Meyer, 1989, p. 14).

Uma seqiiéncia cromatica ou uma triade aumentada organizam os sons de modo
uniforme; um glissando é um continuo sem unidades discretas e nao-uniformes:
em nenhum dos dois casos ha expectativa de clausura. Além disso, os meios
materiais dos parametros secundarios nao podem ser segmentados em relacdes

proporcionais:

[...] nao ha [..] nenhuma relacido, no dominio da dinamica, que
corresponda a uma terca menor ou a um ritmo pontuado. E o mesmo é
verdade para andamento, sonoridade, timbre. Mas porque eles nao podem
ser segmentados em relacdes perceptivamente proporcionais, nao ha
estados de clausura especificos para esses parametros secundarios. E, pois, a
presenca de constricdes sintéticas que distingue os parametros primarios dos
secundarios. (Meyer, 1989, p. 14).

Repare-se que Meyer da por entendido o conceito de timbre que se
refere, em seu texto, a percepcao das diferentes fontes sonoras (instrumentos
musicais) e suas combinacdes; é usado em conjunto com sonoridade (sorority),
que indica (em meu entendimento) a percepcao de qualidades do som tais como
brilho, densidade etc. Seja como for, Meyer continua seu argumento explicando

que os parametros secundarios podem ser descritos em termos de quantidades
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mais do que em termos de relacbes categoriais (como “antecedente-
conseqliente”). Mas os exemplos que o autor da em apoio a sua afirmacao dizem
respeito aos niveis de dindmica, taxas de atividade e sonoridade, todos
percebidos como situados num gradiente. Uma vez iniciado certo processo
musical no qual estd em jogo esse parametro, ele tende a continuar: “Assim, se os
parametros primarios sdo ditos sintaticos, os secundarios podem ser rotulados
estatisticos.” (Meyer, 1989, p. 15). E evidente que, ao chegar a essa conclusio, o
autor ja se esqueceu do timbre e tem em mente apenas dinamica e andamento.
Em que sentido seriam timbre e sonority estatisticos?

A abordagem do timbre por Meyer sugere uma hipétese explicativa da
dificuldade de falar seja de timbre, seja de qualidade vocal: o discurso cientifico
sobre a musica, organizado disciplinarmente no final do século XIX, tributario do
processo de racionalizacdo (Weber, 1995), desenvolveu-se a expensas das
dimensoes praticas da musica (tais como o canto ou a performance de um modo
geral, sistematicamente rebaixados na hierarquia dos oficios musicais) e das
qualidades dos materiais musicais.

Exatamente como Steven Feld e outros observaram (no artigo citado ha
pouco), o caso de Meyer é a sintaxe — o plano em que ocorrem os fendmenos
musicais dignos de nota.'® Desejo apontar, porém, a indefinicao de timbre no
texto de Meyer. Do ponto de vista da aclstica, “timbre é o atributo da percepcao
que permite distinguir os instrumentos da orquestra quando tocam a mesma nota
com a mesma dinamica.” (Risset; Wessel, 1991, p. 102). Atributo da percepcao.
o timbre est4 antes no sujeito que na natureza. Seus correlatos fisicos sdo ainda
objeto de investigacdao. Com efeito, os estudos de psicologia cognitiva testam a
hipétese de ser o timbre (em geral, e nao apenas o da voz) um fenémeno da

percepcao, portanto das representacbes gue a informam:

Sustentar-se-a, pois, a hipotese de que a definicko do timbre e a
identificacdo das propriedades fisicas que o caracterizam ndo sio pois
“intrinsecas ao sinal” mas dependentes dos quadros conceptuais dos sujeitos
que o definem. (Castellengo; Dubois, 2005, p. 3).

8y, também Keil (1994).
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O timbre é perceptualmente “biface”: identificado primeiramente pela fonte —
um timbre é sempre timbre de algo —, depois pelas qualidades. E, sobretudo, um
atributo musical: caracteriza um objeto cultural irredutivel & descricdo do sinal
acustico (Castellengo: Dubois, 2005, p. 3).

Mas o que significa falar do timbre da voz? Para os estudiosos de fonética
e da voz cantada, a percepcao do timbre estd ligada a intensidade relativa dos
harmonicos principais e as formantes constituintes das vogais (v. Mason, 1983, p.
1944). Se a cor vocalica e o timbre da voz estao associados (do ponto de vista
aclstico), a fonética é uma “timbristica” no nivel segmental. Por isso, Castellengo
e Dubois (2005) preferem falar de qualidade vocal, que se revela tanto no nivel
do fonema - como contetdo espectral de um som — quanto no da palavra ou da
frase — como variagbes espectrais ao longo do eixo do tempo.'?

Disso tudo, depreende-se que a nocao de timbre é acionada com
desenvoltura por musicos e leigos, para identificar fontes sonoras e/ou
qualidades, sem que isso signifique um exame do espectro fisico, da maneira
como fazem os acisticos. A nociao de qualidade vocal partilha, com essa idéia
leiga de timbre, o carater de uma configuracdo geral — podendo englobar
miultiplas dimensdes. Embora as categorizacbes e comparagdes possam ser
estratégicas na percepcao e discurso sobre a qualidade vocal (uma voz é mais

clara que a outra, ou menos aveludada etc.), esta ndo se presta a medida.

Etnografias da fala, antropologia vocal

A qualidade da voz suscita outro tipo de abordagem, na contramao dos
tratados de fisiologia e de acUstica. Refiro-me aos trabalhos que assinalam a
anterioridade da voz, da qual restaria sempre um residuo sonoro que nao se
esgota na remissao ao significado. Destacam-se ai os escritos de Paul Zumthor

que, indo além da nocdo de “transmissao oral” elaborada por folcloristas,

1% Tal intersecdo entre fonética e analise da qualidade vocal foi levada em consideracdo por
Alan Lomax, como vimos ha pouco.
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concebe de modo positivo a oralidade, a qual expande em vocalidade, em
corporalidade e, enfim, em teatralidade. A voz é a “pesada matéria”, “anterior a
toda diferenciacdo, indizibilidade apta a se revestir de linguagem.” (Zumthor,
1997, p. 10-11). Ela é "indefinivel”, “inobjetivavel”. Mas isso ndo define um
método de pesquisa empirica, tampouco nos leva a concluir que s6 resta
renunciar a descricdo verbal dos estilos vocais.

Outras possibilidades de conceber a voz emergem das pesquisas
etnogréficas da fala e da musica. Oriunda do encontro entre preocupagdes das
ciéncias sociais, do folclore e da linguistica — particularmente, das preocupagdes
com a linguagem em uso e com as formas expressivas da cultura —, a etnografia
da fala e das artes verbais desenvolveu-se a partir dos anos 1960 nos Estados
Unidos. As pesquisas empiricas focalizam populacdes nas Ameéricas, falantes de
diversas linguas (incluindo os anglofones) (v. Bauman, 1977; e Bauman; Sherzer,
1974). Nessa vertente de investigacdo, os fatos da voz sdo vistos desde uma
perspectiva sistémica aplicada a suas diversas modalidades: fala cotidiana, jargdes
de grupos profissionais e de categorias etarias, canto, falas rituais — todo o leque
de vocalizacdes de um grupo social é abordado como um sistema ou estrutura
em que cada termo é iluminado por suas semelhancas e contrastes com os
demais. Sua marca mais forte é uma conceituacdo de performance cuja
repercussdao em diversos campos, entre eles antropologia e etnomusicologia, nao
esta dissociada das reivindicacoes de maior atencao a voz.

Relativos e particulares, as concepcdes e usos da voz revelados nas
etnografias ndo sao definidos a priori pelo analista — ndo ha um ponto de vista
absoluto de onde se possa determinar em qué e como diferem a fala e o canto,
como fazem, algumas vezes, os estudiosos da voz ao afirmar que as variaces de
altura, duracdo e intensidade dos sons sao menores, menos estaveis e controladas
na fala do que no canto, e que as varia¢des na qualidade vocal sao mais toleradas
na primeira e evitadas no segundo.?® O contato sistematico com outras maneiras

de conceber o espectro de producdes vocais propicia a relativizacdo das

20 £ verdade que a maioria dos estudiosos admite ser esta a regra em alguns contextos
sociolinguisticos: a variacdo de altura por certo é reconhecida como trago pertinente nas
linguas tonais.
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categorias de apreciagdao da voz: “A melodia ndo é um meio particularmente
conveniente para distinguir entre a fala, a instrucdo e a cancao dos Suya”, adverte
Seeger (1987, p. 49) em sua etnografia desta populacdo de fala Gé do Brasil
Central.

A voz é concebida, produzida e apreciada de um modo particular pelos
Suya. Eles reconhecem duas posicdes contrastantes da laringe que geram,
respectivamente, uma voz grave, com a garganta “aberta”, considerada indice de
masculinidade; e uma voz “apertada”, com a garganta “pequena”, apropriada a
execucdo de um género de cancdes masculinas “gritadas” (denominadas akia).
Nos termos de J. Laver, trata-se de duas qualidades vocais alteradas com relacdo
a voz modal, que a “fisiologia” e a "actistica” suya relacionam com duas posturas

articulatérias, dois géneros de cancdes e as relacdes sociais que implicam.

L E 2 3

Cantométrica, fonética, fisiologia e actstica musical, etnografias da fala e
da musica estao entre 0s passos na direcao de uma abordagem que tome a voz
como fenémeno bio-psicossocial e integre som e sentido, interno e externo,
nature e nurture. A idéia de que ha modos de ser inscritos no corpo como
automatismos inconscientes (Mauss, 1974) é crucial para os estudiosos de
musica. Ela abrange todo o dominio da vocalidade. A fronteira entre o corpéreo
e universal, de um lado, e o cultural e particular, de outro, perde toda a nitidez.
“A voz desafia todo binarismo”, explicitou Paula Vilas (2006).?'

Embora este texto ndo seja um balanco, fica claro que as buscas
bibliograficas conduzem a diferentes campos de conhecimento, o que torna
trabalhosa e exigente a revisao da literatura em cada um deles, os quais .supéem
formacao especializada. O fato de o pesquisador ser ou nao ele mesmo cantor
também deve ser levado em conta. Esta experiéncia ndo pode ser negligenciada,
pois fazer corresponder a um réwilo verbal certa qualidade vocal é um exercicio

basico ao qual os cantores estao habituados. Na literatura académica e cientifica,

21 A frase foi dita durante sua comunicagdo no I Encontro de Estudos da Palavra Cantada.
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encontram-se pelo menos trés grandes vertentes de abordagem da voz e do
canto: descricdes naturalizadoras do corpo e do som, que nao se pode ignorar
nem incorporar irrefletidamente; tipologias vocais validas para o canto erudito,
repletas de orientacdo para a pratica e comprometidas com uma pedagogia
vocal; estudos etnograficos da fala, do canto “popular” e “étnico”. Comegam a
desenvolver-se, também, inventarios e analises dos recursos vocais técnicos e
estilisticos dos cantores populares (Piccolo, 2006). Como vimos, nas etnografias
da fala e da musica foram dados passos importantes para a compreensao da
heterogeneidade de modos de usar a voz. Uma das maneiras de lidar com essa
fragmentacdo é tentar colocar em didlogo as perspectivas das varias vertentes,
tendo-se em mente o problema da descricao dos modos de cantar na musica de

tradicao oral, no Brasil.
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