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Resumo: Neste texto, pretendo discutir o timbre vocal e algumas de suas diversas contribuicoes
para a formacdo do corpo sonoro de uma obra musical que envolva a voz como um de seus
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Considerations about timbre and its function in the work Noigandres 4 by José Augusto Mannis
Abstract: In this text, | intend to discuss the vocal timbre and some of its many contributions to
the building of the sound body of a musical work, which involves the voice as one of its
instruments. For this purpose, | took as example the work Noigandres 4 by José Augusto Mannis,
which has a structure that allows a varied vocal emission, and transforms the voice in a character
of the poetic and musical dialogue with the clarinet, which results in a third sound object.
Keywords: Timbre. Texture. VVocal Emission.

1. Introducéo

Em sua tese de doutorado, Caio Senna diz que “por textura musical compreenda-
se a percepcao imaginaria de um espaco sonoro, em constante mutacao, formado pelas alturas
envolvidas na trama e individuado por elementos diversos, tais como agdgica, dindmica e
timbre.” (SENNA, 2007:5). O cantor, professor e musiclogo George Newton afirma que
muito frequentemente a ampla possibilidade de variedade e varia¢do dos sons vocais que vém
sendo usados para a comunicacdo e expressdo artistica € totalmente ignorada. Diz também
que, embora a voz humana nao tenha mudado fisiologicamente através do tempo, é necessario
interpretar a masica de hoje com uma técnica muito diferente dagquela desenvolvida em outros
séculos, sendo a sonoridade resultante também bastante diferente (NEWTON, 1984). Ja
Martha Herr afirma que “o timbre é outro elemento de matéria prima na criagdo da musica
que exige a atencdo do cantor na sua prepara¢do de uma musica vocal atual.” (HERR,
2007:22)

Mas, se o timbre é um dos elementos formadores da textura ou sonoridade de uma
composicdo musical, ndo apenas pode representar uma identidade sonora que carregara a
informacdo do texto musical e a consequiente forma desse texto, como pode, ele mesmo, se
transformar em simbolo, mensagem/personagem encerrado em si mesmo. Em seu artigo,

Roberto Victorio diz que

a opcao pela busca timbrica como parametro primordial no processo de criagdo, sem
abrir mao do ritmo como ferramenta guia e formadora do arcabouco deste trilhar,



abriu uma janela sui generis para o contato com o signo e o simbolo absolutamente
transformador e delineador do perfil musical deste século.(VICTORIO, 2003:5)

2. Considerac0es sobre timbre
A guisa de ponto de partida, traduzo aqui o verbete sobre timbre do Grove Music

Online;

Um termo que descreve a qualidade sonora de um som; quando uma clarineta e um
oboé tocam uma mesma nota com o mesmo volume, diz-se produzir timbres
diferentes. O timbre é um atributo mais complexo do que altura ou volume, os quais
podem ser representados, cada um, por uma escala unidimensional (agudo-grave para
altura, forte-suave para volume); a percepcdo do timbre é uma sintese de varios
fatores, e em musica eletrénica consideraveis esforgos tém sido dedicados para a
criagdo e exploracdo de espagos timbristicos multi-dimensionais. O espectro de
freqiéncia de um som, e em particular, as maneiras pelas quais diferentes parciais
crescem em amplitude durante o inicio de uma passagem, tém grande importancia
para a determinacdo do timbre. (CAMPBELL, Grove Music Online, tradugdo minha).

Falar da importancia do timbre como elemento primordial na identidade de
qualquer objeto sonoro seria 6bvio. Tal declaracdo chegaria, no minimo, com quase cem anos

de atraso em relacdo ao que Varése disse nos anos 20:

O papel da cor, o timbre, tornar-se-a completamente diverso do que é atualmente:
incidental, anedético, sensual ou pitoresco; tornar-se-a, isto sim, um agente de
delineacdo, assim como as cores que, sobre um mapa geogréafico, separam distintas
areas; tornar-se-4, pois, parte integrante da forma. (Varese apud TABORDA, 2003:
152).

Quando nos detemos em alguns conceitos mais formais ligados ao estudo da
acustica e fisiologia da voz vemos que, na verdade, o timbre cumpre intensamente essa funcéo
delineadora e identificadora. E o que acontece, por exemplo, quando temos que lidar com a
classificacdo vocal especifica de um cantor. Um dos parametros usados para esta classificacéo
vocal (embora ndo o Unico) é o timbre. Observemos 0 seguinte conceito, extraido do Grove

Music Online:

Em mdsica, o termo tessitura (plural tessiture, italiano, significando “textura”, e da
mesma palavra em latim: textura) geralmente descreve a extensdo mais aceitavel e
confortdvel musicalmente para um determinado cantor ou, menos freglientemente,
instrumento musical; a extensdo na qual um determinado tipo de voz apresenta sua
textura ou timbre que melhor soa. Esta definicdo ampla é freqlientemente
interpretada para se referir especificamente a extensdo de alturas que ocorre mais
freqlientemente dentro de uma peca, ou parte de uma pe¢a. (JANDER, Grove Music
Online, tradug@o minha).

Para a maioria dos profissionais da voz cantada (cantores e professores de canto),
esta “textura ou timbre que melhor soa” pode ser traduzida como “onde melhor se percebe a
identidade daquela voz”. Essa ideia de tessitura vocal é particularmente importante para o
cantor nas mais variadas areas de atuacdo, tanto como solista, quanto como camerista ou

coralista. Podemos encontrar uma vasta literatura sobre classificacdo vocal e/ ou repertorio



especifico para cada tipo de voz, especialmente no que tange épera, oratério e o chamado
repertorio sinfonico com vozes solistas. Ainda assim, os varios sistemas de classificagdo vocal
ndo conseguem dar conta de tantas “cores” diferentes, de maneira que dentro de uma mesma
classificacdo encontram-se vozes com timbres muito diferentes e para as quais sdo atribuidos
adjetivos que vém de parametros aplicados as artes visuais (claro/ escuro, denso/ rarefeito,
brilhante/ opaco).

No século XVIII vemos um desenvolvimento mais intenso dos conceitos relativos
a Teoria dos Afetos (Affektenlehre) — onde se sugeria que determinados sentimentos ou afetos
estavam ligados as tonalidades especificas. A doutrina teve uma aplicacdo particulamente
importante no desenvolvimento da dépera. A opera seria se estruturava sobre diversas
convencoes, e as arias se construiam sobre modelos padronizados para cada tipo de emocao a
ser ilustrada. Por outro lado, ndo havia uma preocupacao em especial com o timbre do objeto
sonoro, no que diz respeito a instrumentacdo. NAo raro encontramos pecas instrumentais
(sonatas, suites, etc.) com indicagdes do tipo “para violino, ou flauta, ou oboé”. A
orquestracdo das operas de Monteverdi € pouco especifica, de tal modo que, se dispusermos
de trés ou quatro gravacdes de uma mesma Opera, provavelmente teremos 0 mesmo namero
de instrumentaces diversas.
3. Papel do timbre vocal na obra

O uso de diferentes timbres vocais para “colorir” a interpretagdo de uma obra
musical ndo € recente, € mesmo parte da natureza de qualquer cantor, que o faz
automaticamente, e na maioria das vezes, inconscientemente. Mesmo na criacdo de
personagens, 0 uso de diferentes timbres pode ser encontrado ndo somente no repertorio da
chamada masica de concerto, mas (e principalmente) na musica para teatro, filmes de
animacao, etc. Perfis psicologicos e mesmo arquétipos sdo criados a partir das caracteristicas
timbricas da voz (sopranos sdo as heroinas, tenores, os herdis, baixos, 0s sabios, 0s mais

velhos, etc...). Marcia Taborda afirma em seu artigo que

compositores do passado ja haviam lancado mé&o de timbres ndo usuais que eram, no
entanto, selecionados sem qualquer compromisso com a estrutura fundamental da
obra; buscavam sobretudo alcangar resultado essencialmente programatico/teatral [...]
A incorporacdo de novos recursos sonoros através do mergulho no vasto universo de
possibilidades do colorido do som, ou seja, o reino dos timbres, foi dos grandes
legados da produgéo musical do século XX.” (TABORDA, 2003:151)

O timbre € definido de diferentes maneiras. As formas acusticas sao realizadas por
mecanismos extremamente delicados, por todo um conjunto de movimentos musculares de
maior ou menor tonicidade. Mas o cantor pode variar voluntariamente as qualidades

integrantes da voz, j& que o timbre pode ser transformado com a utilizacdo de certos métodos,
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enquanto € a realizacdo do mecanismo fisiolégico da voz que permitird desenvolver o timbre
natural do cantor. A maneira pela qual o cantor opera as modificagdes timbristicas em sua
voz é ainda um tanto obscura. Para fazé-las, o cantor tem de lancar mdo de metéforas,
imagens, imitacdes muitas vezes ligadas as emocBes. Uma das primeiras leis do chamado
método TOMATIS (2005) determina que s6 é possivel produzir um som ou timbre se ele tiver
sido “ouvido” primeiro no cérebro do cantor.

Segundo Martha Herr,

entre cantores é praticamente impossivel chegar a algum consenso em como o timbre
vocal é formado ou modificado. Todos os sons produzidos pelas pregas vocais tém
basicamente 0 mesmo som sujeito a modificagdes timbristicas de acordo com sua
passagem pelo trato vocal e 0 uso dos ressoadores da cabega, faringe e boca. Mesmo
na fonoaudiologia, timbres sdo classificados com pares de termos opostos para sua
classificacdo: claro/escuro, agudo/grave, compacto/difuso. O entendimento destas
classificacbes é muito subjetivo e como fazer estas diferenciacdes resta a cada um
entender na sua prépria voz. (HERR, 2007:22)

[...].Partindo do principio que qualquer mudanca de timbre é um fendmeno acustico
que pode ser ouvido, temos de voltar a origem do som: as freqiiéncias. As consoantes
sdo fortemente articuladas e sdo consideradas “ruidos” vocais. Sdo as vogais que
sustentam o som e a identificagdo das vogais depende diretamente do conjunto das
freqliéncias que compdem o fendmeno acustico dos formantes vocalicos. (HERR,
2007:24).

Ela também cita o compositor FI6 Menezes, que diz que “... os espectros vocalicos apresentam
mais de um formante ou regido formantica.” (MENEZES apud HERR, 2007:24)

Herr diz ainda que “o cantor de musica erudita ocidental é que talvez tenha mais
limitacBes quanto a variacdo timbristica, por exigéncias técnicas do padrdo sonoro esperado
pelo mercado.” (HERR, 2007:6) De fato, € muito dificil encontrar cantores liricos que estejam
dispostos a experimentar e conhecer um novo universo sonoro estético, que os faca abrir mao
(mesmo que momentaneamente) de sua realidade sonora operistica estanque no tempo.

Se desde sempre compositores buscaram uma unido, a mais perfeita possivel,
entre a palavra e a musica, agora cada vez mais a palavra se transforma em textura, da qual o
timbre de suas silabas e fonemas é extraido para formar o conteddo musical. Assim diz

Victorio em seu artigo:

“O timbre, assim como a notagdo, passam a ser pensados como unidades formadoras
do corpo musical e como elementos primordiais dentro de poéticas, onde todo um
motivo gerador de uma obra pode partir de um dado timbrico ou de notagdo.”
(VICTORIO, 2003:7)

Esta afirmacdo vem ao encontro do que Haroldo de Campos diz em relacdo a

poesia concreta:

Com o poema concreto ocorre um fendmeno até certo ponto semelhante ao da
metacomunicagdo: a diferenca maior estar, porém, sempre, em que tal procura ndo
cogita da comunicacdo de mensagens ou contelidos exteriores, mas, usa desses



recursos, para comunicar formas, para criar e corroborar, verbicovisualmente, uma
estrutura-conteudo.” (CAMPOS et al, 2006:121).

A necessidade de entrar em contato com as chamadas técnicas estendidas para a

execucdo da muisica atual requer que o cantor repense e derrube os limites impostos entre o

“canto lirico”, “canto popular” e tantos outros estabelecidos por estéticas rotulantes e

engessadoras. Um dos fatores que orienta o cantor na exploragdo das varias possibilidades

vocais € o estudo da fonética e da sonoridade da lingua a ser cantada. Diz Martha Herr:

E a caracteristica formantica e a energia da articulagio das vogais de cada lingua que
determinem [sic] o timbre daquela lingua e isso é fator determinante do som musical
da fala [...] E quando falamos em articulagdo fonética, ndo estamos nos referindo
somente aos gestos articulatérios tipicos da linguagem das linguas naturais, mas a
todas as possibilidades expressivas da voz, incluindo-se as ndo linglisticas,
paralingliisticas, meta-linglisticas e pré-linglisticas. Estes fatores podem ser
determinantes no timbre desejado da musica a ser apresentada, incluindo gestos néo-
linglisticos encontrados na musica contemporanea. (HERR, 2007: 25)

Em seu livro sobre poesia concreta, Haroldo de Campos fala da “vocalizagdo

criativa”, essencial para a interpretacao da musica atual:

4. Noigandres
hombre

hambre

hembra

No plano acustico, opera-se fendmeno semelhante. A dialética interna do poema, 0s
cortes e coagulacdes de elementos fonéticos [...] se solidarizam com a estrutura-
contelido desejada e exigem elocucdo (jogo timbristico, pausas, etc.), pedem voz
humana que os enfatize que reflita, através de uma vocalizacdo criativa, sem
movimento préprio. S6 aqueles que ndo estdo afeitos as técnicas ativantes do uso da
voz na musica moderna (o0 Sprechgesang, por exemplo, usado por Schénberg no
Pierrot Lunaire e na Ode a Napoledo), poderdo duvidar do efeito aural de um
poema concreto” (CAMPOS et al , 2006:117).

hombre hombre
hembra

hambre

hembra hambre

Composta por José Augusto Mannis com poesia de Décio Pignatari, Noigandres 4

para soprano, clarinete e piano teve sua estréia mundial em 1998 na cidade de Séo Paulo.

Sobre a obra afirma o compositor:

Tentativa de fugir da simples sonorizacdo de um poema e transcriar em musica a
concretude de um poema concreto. Assim como no poema hé jogos com sonoridades
(Hombre, Hembra, Hambre) procurei explorar essas sonoridades no texto musical. A
filtragem (variagdes de formantes entre “a/e/0””), o canto com a boca fechada do “m”,
o rolar dos “r’ que gera flatz e sons diferenciais entre o soprano (hembra) e o
clarinete (hombre), ambos se juntam e resulta um terceiro (hambre). Peca intensa e
que envolve muita emocgdo. Os sons diferenciais sdo fendmenos acusticos que
ocorrem na interferéncia de duas freqliéncias préximas (alturas préximas). De dois
sons originais, surge para o ouvinte um terceiro som. (comunicagao por e-mail)



Algumas outras informag6es contidas na partitura serdo aqui ressaltadas. Na parte
do soprano, Mannis indica que a cantora devera cantar sem vibrato. Como a ocorréncia de
unissono é grande, acreditamos que ndo apenas 0 compositor queria garantir uma emissdo
sem interferéncias na freqliéncia (t&o dificil, se ndo impossivel quando se canta com vibrato),
como também ressaltar 0s ja mencionados sons diferenciais. Para isso € preciso aproximar a
sonoridade da voz a do clarinete, na tentativa de evidenciar os unissonos, otimizar a afinaco
e também ndo interferir nas variaveis inseridas por ele para a obtencdo dos supracitados sons
diferenciais.

A peca dura cerca de 4’ (quatro minutos), e divide-Se basicamente em dois
movimentos. No primeiro movimento s6 a voz e o piano atuam, sendo que a voz tem a funcédo

de apresentar a poesia:
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Exemplo 1. J.A. Mannis — Noigandres 4. 1° Movimento, compassos 1 e 2.

A partitura determina que essa declamacéo seja feita em crescendo, de modo a culminar em
forte sobre a palavra hambre. Uma pausa de tempo delimitado pela escrita separa o0 primeiro
movimento do segundo, onde o clarinete (hombre = homem) e a voz (hembra = fémea)
iniciam um dialogo que resultard em hambre (fome), representada pelos sons diferenciais

resultantes da execucdo simultanea da voz e do clarinete.
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Exemplo 2. J.A. Mannis — Noigandres 4. 2° Movimento, compassos 1 a 7.



Esse dialogo é pontuado pelo piano, que sé possui a indicacdo do lugar e das alturas a serem
tocadas, ja que o compositor determina que o pianista deve variar ritmicamente com liberdade

sobre as notas escritas dentro dos limites de compasso.
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Exemplo 3. J.A. Mannis - Noigandres 4. Compassos 44 a 49 (fim).

E curioso observar que o compositor representa a fome por sons que ndo estdo efetivamente
escritos na partitura, estabelecendo uma semelhanca com a néo palpabilidade da fome fisica.
E esta condicdo € traduzida pelos harmonicos resultantes, que possuem uma qualidade de

rarefacdo no timbre.

5. Unissonos e relagcao dos timbres com as “personagens” de Noigandres 4

Muito mais do que cantar a duas ou mais vozes diferentes, talvez uma das mais
arduas tarefas seja a de conseguir um unissono perfeito. Incontavel € o nimero de casos em
todo o repertdrio na historia da masica, em que nos deparamos com algum trecho composto
em unissono, seja ele somente de vozes, ou de vozes com instrumentos. Em termos acusticos,
pode-se dizer que a afinacdo entre dois sons de mesma altura depende apenas da sua

frequéncia. No Dicionario Aurélio (1986) encontramos as seguintes defini¢cdes para unissono:

1. Diz-se do som que tem a mesma altura que outro; unissonante. 2. Diz-se daquilo
gue tem 0 som unissono; unissonante: vozes unissonas. 3. Conjunto de sons que tém
a mesma altura. 4. Auséncia de intervalos entre dois sons emitidos simultaneamente.

Gostaria de chamar atencdo para a definicdo de nimero 2 do termo unissono:
“diz-se daquilo que tem o som unissono, unissonante”. Parece-me claro que a fusdo ou a
méaxima aproximacao de timbres diferentes deve ser procurada para que a audicdo do
unissono seja mais convincente. Varios sdo os fatores que contribuem para o sucesso da
execucdo de uma melodia em unissono: afinacdo, articulacdo das vogais e a mistura de
timbres sdo alguns deles. Eles sdo intimamente relacionados, ja que o ajuste da afinacdo muito
depende da adequacédo do timbre através do uso das vérias cavidades de ressonancia do corpo,

como também da articulagdo das vogais, ja que cada uma delas possui uma cor determinada.



Em seu livro intitulado The Science of the Singing Voice, Sundberg (1987) discute
as diferencas entre a emisséo vocal no canto em solo ou em coro. Ele relata a experiéncia de
alguns cientistas, que gravaram e compararam de que maneira alguns cantores usaram suas
vozes para criar uma fuséo de timbres quando cantavam no coro e para cantar solo. Na maior
parte dos resultados, observou-se uma diferenca na intensidade dos harmdnicos
(especialmente os agudos) na fonagdo nessas duas situacées. Isso nos leva a crer que uma das
maneiras possiveis de se obter uma fusdo de timbres seja a busca da consonancia desses
harmoénicos, através da adaptagdao do que ¢ popularmente conhecido como “metal da voz”.
Especialmente no trabalho com coros, pode-se levar os cantores a timbrarem suas vozes
focalizando sua atencdo para a audi¢do da producdo exagerada desse “metal” (projecdo), para
que possam controlar a emisséo e escolher a(s) via(s) de ressonancia mais adequada(s) para
chegar ao “unissono timbrico”. Exercicios de ressonancia frontal, nos quais principalmente os
harmdnicos superiores tornam-se aparentes, sdo frequentemente usados. Esses exercicios
também se mostram eficientes no que tange ao aprimoramento da afinacdo. Ainda no capitulo
dedicado a voz coral, Sundberg (1987) ressalta a influéncia da articulacdo das vogais na
afinacdo e na mudanca do timbre da voz. Sabemos que a articulacdo das vogais envolve
ajustes da abertura da boca e da forma da lingua. Portanto, uma mudanca da articulacdo pode
perturbar facilmente o ajuste das cartilagens da laringe, que determinam a frequéncia da
fonacéo.

No caso de Noigandres, 0s unissonos escritos para a voz e a clarineta traduzem o
significado de fusdo de hembra e hombre (mulher e homem), o que deve ser sonorizado por
um unissono, em que a fusdo dos dois timbres resulte em maior densidade. A idéia ndo ¢ fazer
com que cada objeto sonoro (ou personagem) perca sua identidade, mas sim que, ao se inter-

relacionarem, ganhem forca e caréater.
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Exemplo 4. J.A. Mannis - Noigandres 4. 2° Movimento. Compassos 34 a 36.



6. Conclusdo

Em seu capitulo sobre a organizacdo da poesia concreta, Décio Pignatari cita:

“Nao podemos resolver nenhum problema de organizagdo, se nos dispomos a
resolver cada um de seus pontos separadamente, um ap0s 0 outro: a solucdo tem de
vir para o todo. Vemos, deste modo, que o problema da significacdo esta
intimamente ligado ao problema da relagéo entre o todo e as partes. Ja foi dito: o
todo é mais do que a soma de suas partes, ja que somar € um processo sem sentido,
enquanto a relagéo todo-parte é cheia de significado. “(KOFFKA apud PIGNATARI,
2006:125)

E interessante observarmos de que maneira José Augusto Mannis elaborou a
relacdo entre as partes e o todo em Noigandres, através do uso de fusdo de timbres para obter
uma solucdo resultante do didlogo entre os objetos sonoros. Isto vem corroborar a importancia
do timbre como elemento primordial no estabelecimento da textura de uma obra musical. Essa

importancia ganhou forga a partir do inicio do seculo XX. Diz Mércia Taborda,

A voz, “Gnico instrumento comum a todas as civilizacGes musicais” [...], devido a
extensa gama de associacOes e riqueza de suas possibilidades, foi dos instrumentos
mais receptivos aos novos processos, englobando desde os padrdes técnicos da
vocalidade tradicional, aos mais variados aspectos da experiéncia vocal cotidiana.
(TABORDA, 2003:156)

Para a execucdo de uma obra como Noigandres 4, € necessario que o cantor se
permita transitar pelos diversos universos sonoros, no intuito de prover seu instrumento de

significacao.
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