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A cancao de camara encarnada: uma
narrativa sobre a construcao sonora
a partir do texto

Ricardo Ballestero

performance do repertoério vocal de cdmara ocupa um lugar de destaque
dentro do grande espectro de atuagdo colaborativa do pianista na musica
de concerto. Em seus livros, os pianistas colaboradores tém abordado
a interpretagdo de género da cangdo de cAmara de maneira extensiva (KATZ,
2009; SPILLMAN, 1985; BOS e PETTIS, 1949; MOORE, 1944), compartilhando
conceitos e métodos consonantes com o tempo e a realidade em que foram escritos.

Neste ensaio, fugindo tanto das férmulas prescritivas tecnicistas quanto dos
enfoques analiticos positivistas, encontro na autoetnografia um meio para tecer
relagdes entre vivéncias, questionamentos e praticas, com especial aten¢do aos
processos de corporificacio do texto na performance da can¢do de cimara.
Ressoando Versiani (2005, p. 87), “poderiamos pensar em autoetnografias como
espagos comunicativos e discursivos através dos quais ocorre o ‘encontro de
subjetividades) a interagdo de subjetividades em didlogo”

A escolha por escrever aqui uma narrativa para abordar processos ligados
a can¢do de camara vem de um posicionamento ideoldgico que pretende

Ricardo Ballestero | 189



| Misica de Camara

valorizar o intérprete situado, contextualizado. Mesmo contendo elementos
que variam quanto ao grau de formalidade, defendo aqui que eles tém o
potencial de explicitar elementos formadores, informadores, descritivos,
analiticos e criticos importantes para compreensdo dos processos de
construgio da performance musical.

Por dentro do campo: contextos e questionamentos

Escrevo este pequeno ensaio a partir de minha vivéncia como um pianista que
teve seu primeiro contato com o canto ainda na adolescéncia. Comecei, entio, a
atuar como pianista em aulas de canto, nada sabendo sobre o métier, justamente
por ndo ter recebido nenhuma instrugéo prévia.

No oficio, aprendi a observar o campo, os processos e os atores envolvidos. A
partir da minha percep¢io e interagio com o meio, comecei a me tecer como
um pianista presente, disposto a me relacionar com as especificidades proprias
do canto: os saberes fisiologicos, linguisticos, corporais e musicais e a sua
indissociabilidade dos atributos e percepgdes corporais, sociais, psicoldgicas e
intelectuais do cantor. A partir das relagdes musicais que comecei a desenvolver
com os cantores, iniciei uma trajetéria musical na qual esse género tem ocupado
uma posic¢do de destaque. Nao a toa, quando fui aos EUA para realizar o mestrado
e o doutorado, escolhi deliberadamente professores que possuiam um vinculo
particular com a cangao.

No contexto das instituicdes americanas onde estudei (Westminster Choir
College e Universidade de Michigan), do programa para jovens artistas da
Houston Grand Opera, onde permaneci por um ano, do Vancouver International
Song Institute e do Singing Britten (como professor convidado da Britten-Pears
Foundation), encontrei figuras importantissimas para a constru¢io do meu
percurso artistico: além dos meus professores principais, os pianistas Dalton
Baldwin, Martin Katz e J. J. Penna, tenho aprendido continuamente com varios
artistas, participando de aulas e masterclasses sobre a cangdo. Personalidades
como Ann Murray, Grace Bumbry, Francois Le Roux, Roger Vignoles, Rudolf
Piernay, Shirley Verrett, Stephen King, Thomas Allen e Zehava Gal compdem
esse quadro inspirador.

Menciono aqui esses nomes nao como uma forma de endossar o que escrevo,
mas por reconhecer que a minha narrativa ndo pertence somente a mim: ela

ecoa o que aprendi com as pessoas citadas e com colegas e alunos em varios
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momentos da minha atua¢do como pianista, pesquisador e professor. A minha
experiéncia no campo e a minha relagdo com ele antecedem o meu contato com
os textos sobre a can¢do de camara, de artistas ou teoricos, e com as teorias que
sdo aplicaveis ao género, especialmente aquelas oriundas da linguistica.

Aqui, deliberadamente, fujo de questdes tipicas das colmeias académicas e
tecnicistas que buscam respostas para problemas fragmentados, muitas vezes a
partir deinstrugoes de artistas de renome ou de referenciais teéricos eurocéntricos.
Assim, apesar de serem importantes em outros contextos, nenhuma das seguintes
perguntas me motivou a escrever esta narrativa:

o Como definir o género da canc¢do de cAmara?

» O que estd escrito na partitura?

« Qual é o contexto da génese da composi¢ao?

o Quais foram as intenc¢des originais do compositor?

« Como uma determinada teoria ou autoridade vé a composi¢do e/ou valida
uma performance?

Esses questionamentos partem de um lugar que exclui histdrias, percepgdes,
contextos, corpos e desafios. Ressoando as discussdes sobre pesquisa artistica
(BORGDOREFF 2017) e, em especial, sobre a importincia da autoetnografia nesse
tipo de pesquisa (VELARDI, 2018), interajo, com as minhas percepgdes, com o
proprio campo da performance da cangdo de cdmara, nio escrevendo sobre ele. O
presente trabalho ¢ fruto direto da minha constante presenga no campo, a partir
da qual eu escrevo.

Assim sendo, interesso-me por perguntas que prescindem de respostas universais,
mas que verdadeiramente emanam das minhas experiéncias como performer e
que, continuadamente, me (des- e re-) constroem:

o A cangdo ¢ a partitura?

o A obra existiria se permanecesse na estante?

o A cangio s6 se relaciona com seu contexto de origem?
« O compositor é o tnico ou principal ator?

« Existe uma interpretagdo ideal e valida para todos?

Sem querer responder a elas, mas sabendo que elas desempenham um papel central
nas minhas reflexdes artisticas, busco aqui descrever, revelar e contextualizar

alguns dos processos que tratam da construgdo sonora da performance da cangdo
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de camara. Fazendo ligagdes a posteriori com outras dreas do conhecimento, a
partir da minha presenga fisica no campo e das multiplas relacdes que estabeleci
com ele, exploro as instancias e as oportunidades das quais disponho para criar
um corpo sonoro para a cangao.

A performance da cancdo de cAmara: breves impressoes

O que tem me fascinado na performance da cangédo, desde o principio, é a
proximidade fisica com o cantor, da qual posso tirar um grande proveito.
Considerando as configuragdes tradicionais de um recital de canto (as quais
a cangdo ndo precisa necessariamente se restringir), as salas de musica de
camara, com palco e plateias menores, favorecem a escuta atenta e mutua dos
performers. Refletindo padrdes eurocéntricos, a performance da cangéo apoia-
se em um tipo de apreciacdo contemplativa, mas nio necessariamente passiva,
do publico. Esse cardter vicinal mostra-se especialmente importante para o
agucamento da sensibilidade das relagdes entre a agao fisica e as suas intengdes.

A ideia de canto intimo (Le chant intime, inclusive, é o titulo de um livro,
publicado em 2004, do qual o baritono francés Francois Le Roux é coautor)
pode passar a impressdo, para os artistas e o publico que veem a cangéo de fora,
de que a canc¢io é um género-bibel6 altamente estilizado, desprovido de carne
e 0sso. Essa percepc¢do ndo vem do nada. Descolada da burguesia, em cujo seio
floresceu, e do tempo em que havia um ambiente doméstico propicio para a
sua realizacdo e apreciacgdo, a performance da cangdo parece estar, em grande
parte, desconectada da realidade. Suas formas de representacgdo (a que a cangéo
se refere) e apresentagdo (onde e como ela é exibida ao ptblico) mostram-se
particularmente obsoletas diante das transformacdes recentes, dos pontos de
vista social (quem faz e consome musica classica hoje no nosso pais), midiatico
(através de que meios as pessoas a acessam) e cultural (como sdo tratadas as
diferencas entre o nosso contexto e aquele da génese da obra).

NoBrasil, especificamente, tenhoaimpressido de queadesincorporagdodacangio
de camara se da de uma maneira mais aguda: escreve-se muito sobre a cangdo
através de diversas perspectivas analiticas, musicologicas e interdisciplinares
que revelam novos repertorios, novos olhares e novas aplicagdes tedricas.
Entretanto, predominam, tanto no meio académico como no profissional,
leituras palidas, desmotivadas, descontextualizadas e desincorporadas. Uso o
termo leitura em vez de performance de modo intencional, porque representa
melhor as qualidades neutras e desencarnadas que percebo nessas leituras. Elas
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sdo a antitese da for¢a da voz viva como suporte vocal da comunica¢do humana,
como nos apontou Zumthor (2000).

Dos processos de corporificagido da cangio

Kofi Agawu (1992), em um texto referencial sobre a can¢do de cAmara do século
XIX, aborda a can¢do como um género que inclui dois sistemas semidticos
(sistemas de signos, de significados): musica e linguagem (ou texto, ou palavra).
As possibilidades de equilibrio e a relacio dimensional entre os dois sistemas
podem se mostrar fundamentais nos processos de analise. Na analise, opta-se por
um posicionamento a partir do qual se observa a dinamica entre esses elementos.
Na performance, a relagio entre esses sistemas é cambiante, altamente subjetiva
e condicionada as percepgdes e possibilidades singulares de realizagdo fisica dos
performers. A relagdo entre os sistemas é construida no processo de preparo e
esta sujeita a transformagdes (muitas vezes consideraveis) no ato da performance.

Para mim, a cangdo ndo é musica sobre o poema. E uma terceira coisa a
ser concebida e corporificada pelos performers. A conceptualizagio e a
materializagdo sonoras emergem do agucamento da percep¢do auditiva,
embora ndo exclusivamente. Ressoando Le Roux e Raynaldy (2004): a escuta
ativa ocorre antes mesmo da produgdo sonora. Ela estd presente no processo
desde os primeiros instantes, até mesmo no primeiro contato com o papel.

A partitura é uma representagdo muda, mas a leitura em voz alta do poema
da cangdo jd é uma materializagdo sonora intencional. Nesse primeiro passo,
acesso conhecimentos dos quais disponho e dialogo com a minha percepgdo dos
aspectos musicais do préprio idioma em questdo: as cores vocalicas (variedade
e qualidade), o sistema consonantal (suas peculiaridades articulatérias), sua
classe ritmica (silabica ou acentual) e todas as suas possibilidades gestuais e
expressivas, compreendidas a partir de multiplas leituras e tradugdes. O texto
falado em voz alta ndo é um exercicio exclusivo dos cantores: é também uma
pratica comum entre nds, pianistas, e entre alguns compositores, em especial
aqueles que possuem processos mais estreitamente vinculados ao texto. Sabe-
se que Hugo Wolf, o iconico compositor austriaco, recitava os poemas em voz
alta, repetidas vezes, até entrar numa espécie de transe criativo. S6 depois desse
processo, sentava-se para grafar a cancéo.

O ato da leitura em voz alta permite-me entrar em contato fisico com
a materialidade fonica dos poemas, explorando suas duragdes, alturas,
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intensidades e timbres particulares (mas ndo fixos). A escuta atenta e ativa
acompanha-me, & medida que eu exploro a corporificagdo dos elementos
verbais, em varios ambitos.

Os aspectos fonéticos articulatdrios constituem o primeiro plano sonoro com o
qual eu me (pre)ocupo. Comegando a investigacdo dentro da silaba, escuto como
os elementos fénicos abrem portas para:

a) a técnica vocal, no tocante a clareza, depuracéo e liberagao de vogais e
consoantes (FISCHER-DIESKAU, 1985) em seus diversos contextos vocais,
como registros, poténcia e estilo (MILLER, 2004);

b) questdes pianisticas, no que se refere, especificamente, a questdes de
dinamica, duracio, pedalizagdo e tempo (KATZ, 2009);

¢) potencialidades expressivas, exploradas a partir das qualidades acusticas
de vogais e consoantes.

Emergentes da leitura em voz alta e nao da partitura, a construgao sonora
do texto passa para um nivel suprassegmental: a minha escuta vai para o
que estd entre as silabas e as palavras. Ougo sons que, estando em diferentes
contextos fonolégicos, transformam-se: o /s/ de sim ¢ diferente do /s/ de
desde. Um é [s] e outro é [z]. Escuto sons que sdo dinamicamente construidos,
muito além da concretude absoluta dos fonemas. Do som a palavra, como
escreve Le Roux e Raynaldy (2004), performados de maneira dindmica e viva
como na fala, com varia¢des de intensidade e tempo. Quais? Aquelas que
construimos. Nessa dimensao altamente sinestésica, gestos musicais ocupam
0 espag¢o no tempo. Vejo (isso mesmo, as metaforas vao para o visual) quais
desenhos, contornos, arcos, linhas e angulos sdo imaginados, percebidos,
desejados e construidos, e quanto tempo eu necessito para que eles criem
a impressao cinética desejada. O movimento (evito o termo andamento
porque ndo estd predeterminado por termos italianos da partitura ou por
valores metrondmicos) expressa-se através do que, em musica, chamamos
de agogica. Etimologicamente, agdgica tem as suas raizes no verbo grego
dgo, que significa conduzir, andar, levar...

Como resultado dessa primeira explora¢io, tenho uma leitura viva, em relevo
e, por isso, tridimensional (corpo-som, espaco, tempo), construida a partir da
minha percep¢do dos aspectos fonéticos, fonoldgicos e expressivos do texto do
poema. Sé depois dessa exploragao fisica do texto é que sigo para os elementos
musicais da partitura, associando o texto vivo ao ritmo escrito.
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Nao trato essa parte do processo como uma justaposi¢do de elementos. Na
verdade, exploro as possibilidades sinérgicas entre o texto falado e o ritmo
escrito, estando consciente a todo momento de que a performance ndo serd nem
estritamente verbal, nem musicalmente metrondmica. Na escrita tradicional,
uma silaba corresponde a uma nota musical, exceto nos melismas, quando
hd mais de uma nota designada para uma silaba. Consciente de que ndo ha
representacdo grafica musical para todos os fonemas de cada silaba, investigo,
dentro da silaba, qual serd a duracdo e intensidade de cada elemento fonico.
Para esclarecer melhor o processo, inclui aqui exemplos dos padrdes estruturais
basicos da silaba do portugués brasileiro, segundo Cavaliere (2005):

» Silaba simples - V (ex.: a)

« Silaba complexa crescente, com um elemento assilabico - CV (ex.: ma-)

o Silaba complexa crescente, com mais de um elemento assilabico - CCV
(ex.: blu-) e CCVC (ex.: cris-)

« Silaba complexa decrescente, com um elemento assilabico - VC (ex.: ar-)
» Silaba complexa decrescente, com mais de um elemento assilabico - VCC
(ex.: aus-) e CVCC (ex.: pers-)

» Silaba complexa equilibrada - CVC (ex.: por)

A construcdo fisica do texto no ambito silabico-ritmico ocorre a partir de
escolhas estilisticas e de certas estratégias técnicas, ja que a percep¢do da métrica
musical na musica vocal vem da colocagdo da vogal em sincronia com as partes
instrumentais. (Para o leitor: utilizando o quadro acima, fale a palavra contida
nos exemplos acima e sincronize uma batida de mao com cada vogal). Por conta
dessa sincronia com a vogal, hd uma antecipacio da producdo das consoantes
no fluxo temporal. Essa é uma pratica de performance relativamente recorrente.
Naio a toa, Miller (2004) dedica uma secédo de seu livro para o que ele chama de
consoantes antecipatorias.

Vou para as palavras! Escuto como as palavras oxitonas, paroxitonas e
proparoxitonasrelacionam-se com os padroes ritmicos. Ritmo e palavra reforcam-
se ou se contradizem? De quais possibilidades ritmicas disponho para além da
ideia fixa dos tempos fortes? O que ficard mais longo, ou o que ficara mais curto?
Na Modinha de Jayme Ovalle, por exemplo, as sete primeiras silabas do verso
octossilabo Por sobre a soliddo do mar possuem, na partitura, a mesma duragdo
em semicolcheias. Em 4/8, come¢ando com uma pausa de colcheia, a primeira
silaba de soliddo coincide com o terceiro tempo que, na percepgio de muitos,
seria o tempo mais forte daquele compasso, ja que hd uma pausa no primeiro
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tempo. Nem precisaria escrever aqui quantas vezes escutei, nesses trinta anos, a
palavra soliddo cantada como proparoxitona. Numa situa¢do como essa, a essa
altura do processo, ja sei que é muito provavel, e sinceramente desejavel, que o
cantor nao faga o ritmo “certo” nem o ritmo que estd escrito. Que a ele sejam
permitidos o tempo e o espago para construir um ritmo “encarnado” para a
palavra soliddo.

Chego a fase do processo na qual considero as relacdes entre os versos e o ritmo:
como construo as relagdes sintdticas, semanticas e expressivas, reiterando,
ajustando ou modificando as duragées do ritmo a partir de escolhas. Como esses
ritmos se ajustam as percepg¢des sinestésicas que construo a partir de relagdes
metafdricas visuais e tateis? Percebo, entdo, como esse verso encarnado ocorre no
tempo através de uma dindmica particular intra, inter e transsilabica e intra, inter
e transvocabular. Numa espécie de exploragio ludica, vejo o quanto essa dindmica
esta latente na propria escrita do compositor. Alguns compositores, através de
uma escrita ritmica mais complexa, deixaram pistas ou provas dessa dindmica
do texto. Investigo o que pode ser enfatizado ou o que precisa ser construido a
despeito da propria escrita musical.

Através dessa escuta continua dos elementos encarnados da voz falada, chego ao
que considero uma performance hologramatica da canc¢do. Essa percepcio esta,
de certo modo, em consonéncia com o que Morin (2011) chamou de principio
hologramatico em sua teoria da complexidade. Para o autor, o holograma é uma
imagem que em cada ponto contém a quase totalidade da informagao sobre o
objeto representado. Significa que ndo apenas a parte estd num todo, mas que o
todo esta inscrito, de certa maneira, na parte (MORIN, 2011).

Incorporando o elemento altura ao processo, passo a jogar com a altura em sua
constituicdo intrassilabica (vogais e consoantes, sons vozeados e ndo vozeados)
e intravocabular (observando os microcontornos melddicos que as palavras
formam). Nos versos, dialogo com a performance hologramatica e continuo
a jogar com as metaforas sinestésicas. Percebo, entdo, a partir desse ponto,
como a intensidade e o tempo dao corpo e organicidade e ndo apenas matéria
a performance, e come¢o a compreender o corpo-som vocal, constituido por
aspectos fonéticos, fonoldgicos, fisioldgicos, prosodicos e expressivos.

Por que eu, como pianista, procedo dessa forma que mais se parece como a
descri¢ao de processos de um cantor? Porque ndo acredito na soma das partes

e, almejando uma construgdo relacional e colaborativa, ndo vejo como posso
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realiza-la caso ndo a sinta no meu corpo; algo que aprendi com Martin Katz e
esta brilhantemente explorado em seu livro (KATZ, 2009).

S6 depois disso que o meu corpo de pianista comega a lidar com o meu préprio
instrumento. Foneticamente, o pianista torna-se sensivel a constituicdo da silaba
encarnada, sincronizando a agdo pianistica ao seu nucleo: a vogal. Conhecedor da
articulagdo dentro de uma perspectiva do gesto expressivo, o pianista relaciona-se
com o tempo e a intensidade necessarios para a articulagdo das consoantes em
contexto. Ndo se trata de prever a realizagdo per se, mas de projetar e vivenciar
fisicamente a organicidade da musica vocal e da intrinseca relagao entre voz e
piano, texto e musica, todos corporalmente materializados.

Nio ¢ tanto uma questdo de ajustar a a¢do do piano ao texto, como defenderam
Bos e Pettis (1949). Acredito na construgdo fisica relativa ao texto encarnado, em
suas diversas dimensdes. Ampliando o conceito de estilo na fala proposto por
Granger (1974), o canto também ¢ a face sonora da linguagem e traz consigo toda
uma materialidade fonica a ser trabalhada. A performance da cangdo encarnada,
como uma constru¢do sonora compartilhada, nasce e floresce das interagdes,
vivenciadas e percebidas tanto pelo cantor como pelo pianista, entre as vogais e
consoantes e 0s seus aspectos ritmicos, prosodicos e expressivos, explorados por
ambos até a sua completa corporificagio.
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