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Resumo: O timbre tem sido discutido como elemento estruturante na musica hodierna. Neste artigo,
portanto, é ressaltado que mesmo na mdsica anterior ao século XX o0s compositores ja concebiam suas
obras a partir de timbres existentes, principalmente no dmbito vocal. O processo de construcdo da
performance a partir do timbre, assim, ndo seria algo proprio apenas da mdsica contemporanea e este
elemento pode, ainda, auxiliar na analise colaborativa entre a experimentacdo interpretativa e a
compreensdo do texto musical (partitura).
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The timbre in the construction of performance

Abstract: Timbre has been discussed as a structuring element in modern music. In this paper, therefore, it
is emphasized that even in music prior to the 20th century composers already conceived their works from
existing timbres, mainly in the vocal sphere. The process of building performance based on timbre, thus,
would not be something that belongs only to contemporary music and this element can also assist in the
collaborative analysis between interpretative experimentation and the understanding of the musical text
(score).
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E comum alguém buscar na agenda de sua cidade algum evento para
preencher suas horas de lazer. Suponhamos que uma pessoa esteja a procura de um
concerto noturno; ela olha a programacéo da orquestra e a apresentagdo da obra Tabula
Rasa (1977), do compositor contemporaneo Arvo Part (1935), surge-lhe como uma
opcao interessante. A peca contém dois movimentos, Ludus e Silentium, e € um duplo
concerto para dois violinos solistas, piano preparado e orquestra de camara. Ora, a
execucdo de uma obra musical com sua disposi¢do de instrumentos definida de forma
prévia, como neste exemplo, embora comum na atualidade, nem sempre aconteceu desta
forma.

No Periodo Barroco, devido as dificuldades concernentes aquela época,’
era complexo determinar uma formacdo ideal de musicos e instrumentistas para a
interpretacdo de uma mesma peca em diversas localidades. Tal fato levava o compositor
a deixar sua obra em aberto, sujeita a variadas formacgdes instrumentais. Harnoncourt
(1993, p. 42) observa que era exatamente “esta grande liberdade que permitia ao
intérprete intervir na realizag&o final da obra de um compositor”.

Em boa parte da histdria da musica, o carater virtuosistico de determinados
intérpretes favoreceu a uma interacdo mais proxima com o0 compositor. A escrita
musical veio alcancando patamares cada vez mais restritos ao que o intérprete deveria

realizar; cadéncias, por exemplo, passaram a ser escritas ja no barroco tardio. Nota-se
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que, gracas a riqueza de indicagdes para a forma de executar uma obra, o intérprete foi,
até certo ponto, afastando-se de seu viés criador ou cooperador no tocante a completude
da obra composicional. Abordar a construcdo da performance pelo que este intérprete

tem de mais tangivel e proximo, o som, torna-se imprescindivel.

O timbre vocal como viés condutor da obra

A colaboracdo entre intérprete e compositor foi retomada de forma enfatica
a partir do séc. XX. Souza (2016, p. 16) informa que isso se deu com o “advento de
novas técnicas instrumentais e a busca por diferentes timbres?”. Ainda em periodos
anteriores, a exemplo do Romantico, sopranos como Marianna Barbieri-Nini (1818-
1887) inspiraram compositores como Giuseppe Verdi (1813-1901), por conta da forma
como abordavam o timbre. Embora pareca ser a tessitura vocal o ponto mais relevante
da escolha de Verdi, Coelho (2002) relata aspectos timbricos especificos na voz de
Barbieri-Nini que suscitam questionamentos. De acordo com o autor, Barbieri-Nini foi
“escolhida para criar Lady Macbeth porque, além de ser boa atriz, ela possuia voz de
timbre 4spero, condizente com a personalidade da mulher calculista e ambiciosa”
(COELHO, 2002, p. 342).

Desta maneira, colocar o timbre, um dos aspectos essenciais a0 som, como
condutor do produto final, nem seria algo proprio apenas do século XX ou XXI, pois, na
arte do canto, tal investigacdo sonora abrange um tempo bem mais remoto. Ja no
Periodo Barroco, a escolha da fungdo exercida pelos cantores em uma 6Opera, dava-se

ndo somente pela extensdo vocal, como, principalmente, pela cor da voz:

sob esse aspecto especifico, a voz fundamental do melodrama belcantistico é a
do castrato, que exprime 0 amor dos séculos XVI1I e XVI1II pelos timbres raros,
estilizados e antirrealistas. Um amor que se complementa com a aversdo pelos
timbres mais difundidos e “vulgares™: o tenor abaritonado — que se identifica
com o0 nosso atual baritono —, 0 mezzo-soprano e, em certos periodos, o baixo,
ora considerado voz estilizada (principalmente se ¢ “profundo”), ora tido como
voz comum. A simbiose, no timbre do castrato, de texturas e ressonancias que
participam da voz das criangas mas também lembram a da mulher [...], faz
surgir sons irreais, fabulosos e, de certa forma, correspondentes aquela
ambiguidade sexual que atrai tanto ao Barroco [..] (CELETTI apud
COELHO, 2009, p. 190).

Tratando-se de uma tematica mitoldgica, as dperas barrocas buscavam

assim, na voz do castrato, essa atmosfera mitica. As vozes mais comuns, como 0 tenor,



0 mMezzo-soprano e o préprio baixo, ndo faziam parte da predilecdo dos compositores até
entao.

3

Vé-se que as vozes antes consideradas “vulgares” ou comuns, de acordo
com Coelho (2009), foram, no decorrer da historia do canto e da musica, ganhando
maior visibilidade devido a tematica das artes que ia direcionando-se por vias cada vez
mais realistas: se por um lado tinhamos uma temética mitica, esta foi mudando de
acordo com a sociedade no decorrer dos anos.®> Na literatura, por exemplo, essas
mitologias tdo amplamente difundidas na Antiguidade Classica iam perdendo espaco
representativo, diante de uma sociedade cada vez mais envolta em movimentos sociais,
politicos e de especulagdes psicanaliticas, como é o caso da conjuntura social no século
XIX.

A respeito do séc. XIX, portanto, cabe ressaltar algumas reivindicacGes
sociais em forte ascensdo, como a luta pelos direitos trabalhistas, femininos e os
movimentos antirracistas (destaque para a Guerra da Secessdo, nos EUA*). Obras como
O Vermelho e o Negro (1830), de Stendhal (1783-1842) e Os Irmdos Karamazov
(1879), de Dostoievski (1821-1881), marcaram 0 movimento realista na literatura®,
nelas, a sociedade e os conflitos psicologicos das personagens sdo retratados de forma
mais verossimil. No final do periodo houve ainda a repercussdo das ideias e estudos de
Sigmund Freud (1856-1939) que influenciaram (e ainda influenciam) boa parte do
pensamento dos séculos XX e XXI°® — 0 que, eminentemente, repercute nas artes.

Embora a oOpera Carmen (1875), de Georges Bizet (1838-1875), seja
anterior a Freud, a personagem popular pés Revolucdo Francesa assumindo papel
principal representa bem o quanto as mudangas sociais iam cunhando a personificacao
dessas ideias no meio artistico, em que o timbre do mezzo-soprano feminino, antes,
pouco utilizado por ser comum, agora, alcanca destaque.

Ao cantor, refletir sobre sua predestinacdo a uma determinada obra (ou
personagem) a partir de seu registro natural, a fim de averiguar as ferramentas presentes
em sua organicidade timbrica — sua identidade vocal —, torna-se adequado e corriqueiro
no seu processo de formacdo, visto que o dialogo entre o perfil da personagem
associado ao texto de uma cancdo claramente evoca aquilo que o compositor procura

transmitir mediante a sua musica.

A construcdo timbrica a partir da performance



Dunsby (2000, p. 59) afirma que a musica, naturalmente, faz-nos pensar em
performance ou como performers, e € certamente 0 som que estimula a reflexdo, a
especulacdo, nosso desejo de entender. Albrecht (2003, p. 118) informa que, no tocante
ao performer, “uma vez que Dunsby coloca esse ‘desejo de entender’, sinto, como
intérprete, que nds temos (...) processos conscientes durante o estudo de uma obra”.
Ora, construir uma performance a partir da especificidade timbrica indicada na
partitura, e até mesmo de brechas deixadas na escritura, pode, assim, conduzir o
intérprete a uma interpretacdo eloquente em que as palavras do texto, o contexto
sociocultural, o periodo da composicdo, o estilo composicional, etc. sdo basilares a

construcdo do timbre.

Interpretar — ou interpetrar (do latim inter petras- entre as pedrinhas) — denota
0 ato de descobrir e comunicar os significados que podem estar ocultados por
detras de uma série de significantes fundamentais, assim como o adivinho
reconhece nas configuracdes das pedrinhas, das borras de café ou das cartas do
baralho, os sinais do destino marcando os eventos futuros. Atividade, portanto,
de intuicdo e técnica, baseada no reconhecimento dos simbolos e dos caminhos
misteriosos de sua génese, a fim de chegar a traducéo dos simbolos em eventos
ou fenbmenos, em nosso caso, sonoros (MAGNANI, 1996, p. 61).

Conforme Dunsby (2000), o fato de ‘ouvir’ despertou no intérprete esse
desejo de entender, o que o leva ndao somente a ‘executar musica’, mas como ela ‘soa’
dentro dele mesmo — esses simbolos que buscariamos traduzir em som, de acordo com
Magnani (1996). Esse anseio em executar algo da forma mais proxima que,
internamente, o performer entende, o faz dedicar incontaveis horas de préatica e
reflexGes em busca de comunicar este som, ja que

guando um entendimento é buscado, o raciocinio precisa entrar em acdo,
principalmente quando tentamos encontrar solugdes “técnicas™ [...], assunto de
interesse muitas vezes prioritario de um performer. Entretanto, [...] o valor da

analise para a performance é mais do que valido e vem complementar a busca
de conhecimento sobre uma obra (ALBRECHT, 2003, p. 118).

No que se refere a musica contemporanea, a indagacéo timbrica e analitica
pode alcancar niveis mais intuitivos (e até subjetivos) e pessoais, pois as obras
contemporaneas podem diferir da musica tradicional no tocante a disposi¢cdo de encaixa-
las num determinado padrdo analitico ja sedimentado (COOK, 1987, p. 10).” Como
entdo se daria essa analise e construcdo da performance pelo timbre?

Em um primeiro contato com a partitura da-se o desenrolar da construgédo

performatica. Tal construcdo incita uma analise prévia e consiste huma via de mao



dupla, visto que a compreensdo de uma pecga vem concomitante ao amadurecimento da
execucao da mesma. Assim, a leitura do texto musical, o trabalho técnico, o lidar com a
dindmica, as marcagdes de respiracdo, o entendimento da forma, da agdgica, etc.
repercutem deste primeiro contato que ndo consistiria numa andlise pertinente, pelo
menos a principio. Logo, a construcdo da performance corrobora a analise e vice-versa:
0 estudo pratico, assim, pode ser a afirmacdo da pesquisa concebida previamente,
porém, a renuncia desta analise deve ocorrer quando nao é condizente a performance.

J& em 1987, Nicholas Cook (1987, p. 12) afirmava que o importante “S80 0S
valores estéticos, a abordagem dos materiais musicais, que fundamentam as proprias
formas. E eles frequentemente reagem a dispositivos literarios como a metéafora para
explicar o que esta em questio”® — resta-nos, assim, perguntar a prépria mdsica, como
esta deveria soar e iniciar a analise a partir do resultado sonoro: 0 masico deve retornar
a simples origem — novamente, ser primeiro um ouvinte,® para depois, buscar traduzir
isso em timbre, em performance.®

De acordo com Magnani (1996, p. 64), “o intérprete deve adivinhar entre as
linhas a possivel verdade da obra, uma vez que ndo possui elementos precisos de
referéncia quanto ao resultado final das suas operagdes”. Questionar a obra levaria ao
didlogo com o compositor de forma mais consciente, ¢ nessa conjuntura da ‘linguagem
escrita que conversa com o autor ¢ o leva ao intérprete’ (e vice-versa), constroem-se
interpretacdes interdependentes que, em algum momento, convergem entre si devido ao
ponto que tém em comum: a prépria obra. Vé-se na figura abaixo, uma sintese desse

processo.

A obra como guia na construcéo do 'produto final' — a performance*
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Na figura acima a obra esta como o ponto central comum em questdo. O
namero 1 representa o didlogo de carater mais abstrato, 0 nUmero 2, a comunicagdo

objetiva, em sua maioria. No tocante ao intérprete, b2 compreenderia 0s



guestionamentos que ele estabelece com a propria obra, compreendida numa partitura, a
fim de executa-la. A obra por si ndo satisfaz as questdes feitas, o intérprete assim busca
respondé-las voltando-se para o compositor: bl. Este compositor, por sua vez, em
algum momento idealizou sua obra, a2, e o intérprete, no que lhe concerne, é quem
pode torna-la viva. O compositor, assim, volta-se para este intérprete a fim de construir
sua obra de forma exequivel: al. O didlogo, portanto, acontece de forma constante e
ciclica.

A construcdo da performance, todavia, parece guiar a pesquisa. Em relacéo
a Mdasica Antiga,*? por exemplo, verifica-se que esse processo aqui representado é
constantemente vivenciado por musicologos: eles chegam a determinadas interpretacdes
consideradas historicamente corretas, inclusive no tocante a concepgéo timbrica, a partir
dos questionamentos que a prépria obra suscita. Voltar-se para 0s compositores e
arquivos histéricos de que dispdem, visto que nem todo o contelido estaria na partitura,
é algo comum a estes pesquisadores. Tal fato os instiga a investigagdes pessoais para
fins performaticos,® o que resultou na reutilizagio e ressurgimento dos instrumentos
antigos a fim de serem supostamente fiéis a sonoridade de outrora (especificidade

timbrica).

Considerac0es finais

Um intérprete, assim, pode ndo dispor de todas as informagfes no texto
musical, porém, vé-se que a obra, e tudo o que esta relacionado a ela, sempre tera algo a
dizer, colaborando para a construcdo do timbre, mesmo que nem tudo esteja
especificado na partitura.

Referente a cangbes acompanhadas de uma letra, ainda, cabe ao cantor a
tarefa de analisar 0 poema em questdo e o sentido por tras dos vocabulos, pois na
cancdo a melodia pode estar intimamente associada as palavras — palavras estas que
carregam consigo algo além de seu significado estrito — e como elas soam; Harnoncourt
(1988, p. 119) chega a afirmar que a atmosfera (triste ou alegre, por exemplo) “muda a
dicgdo da lingua”. E é a partir dessa compreensdo poética e fonética que ao performer

caberia inferir sons que traduziriam a masica além do seu significado literal, dado que

acusticamente falando, cada emogdo corresponde um tecido especifico de
propriedades sonoras cujas caracteristicas sdo resultado dos gestos especificos
do intérprete tendo por objetivo modificagdes sutis do som que estéo para além



da musica escrita; uma espécie de metalinguagem musical (PEREIRA, 2008, p.
148).

Embora a intuicdo exista tanto para os tedricos quanto para os performers ao
interpretarem uma obra, todo esse apanhado € de crucial importancia para o intérprete
na construgdo consciente do timbre, pois é na riqueza da unificacdo desses processos
que uma interpretacdo convincente pode se consolidar. Colocar o timbre como viés
condutor da construcao da performance, portanto, coloca-nos constantemente ligados ao
trato do texto musical em juncdo com 0 poema, quando existir, e todos os demais
aspectos inerentes ao que a masica nos estimula enquanto intérpretes: a especulacéo

sonora.
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