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Resumo

Esta pesquisa tem como objetivo geral propor um Modelo Vocal para
Percussionistas (MVP), na execugao de obras solo em que o uso da voz é
requerido, explorando elementos fisicos e musicais que fazem parte das praticas
diarias do estudante e do profissional da percussdo. Para tanto, foram escolhidas
trés importantes pecgas do repertorio percussivo para a aplicagdo dos conceitos
propostos: ?Corporel, para um percussionista e sons do seu corpo (1985), de
Vinko Globokar (1934); To the Earth (1985), de Frederic Rzewski (1938); e
URSONATE (1922 - 1932), de Kurt Schwitters (1887 - 1948). Por possuirem
caracteristicas distintas, quanto ao uso da voz, cada uma delas possibilita o
entendimento do MVP, como um paradigma tedérico amplo o suficiente, para resolver
problemas técnicos e interpretativos diversos, a partir da compreensido do contexto
em que estdo inseridas: a Musica-Teatro. Sob as consideragdes da pesquisadora
Claudia Hansen, e do professor Wladimir Mattos, foram estipuladas as bases deste
género musical, bem como os perfis do percussionista e da percussdao que o
representam, além daquilo que deve ser levado em conta como sendo a voz e a fala.
A partir de trés pilares tedrico-praticos - a fonoarticulagdo, a coarticulaggo e a
realizagdo prosodica - as obras escolhidas foram analisadas e preparadas para a
performance, levando-se em conta as discussdes ocorridas no ambito da fonética e
da fonologia, e as solugdes encontradas foram esquematizadas por meio de tabelas,
visando a facilitar a compreensdo do MVP. Desta forma, esperamos que a proposta
do presente trabalho auxilie futuras pesquisas, interpretacdes e discussodes inseridas
No universo percussdo e voz, acentuando as cores desta tdo ténue e simbidtica linha
que perpassa 0os ambientes musical e teatral.

Palavras-chave: Percussido. Percussionista. Voz. Fala. Vocal. Modelo. Modelo
Vocal. Musica. Teatro. Musica-teatro. Articulagao.



Abstract

This research aims to propose a Vocal Method for Percussionists (VMP) for playing
solo pieces where using the voice is required. The physical and musical elements
that are part of the percussionist's daily practice were analyzed. In order to achieve
that, three major, well established, percussion pieces were drafted regarding the
application of the proposed methods: ?Corporel, for one percussionist using
her/his body (1985), by Vinko Globokar (1934); To the Earth (1985), by Frederic
Rzewski (1938); and URSONATE (1922 - 1932), by Kurt Schwitters (1887 - 1948).
Despite their differences regarding how the voice is used, each one of them enables
the reader to assimilate the VMP, as a theoretical paradigm broad enough to figure
out a wide range of interpretative and technical issues, fully understanding the
context in which they belong: the music-theater. Under Claudia Hansen's and
professor Wlad Matos' research analysis, we established the basis of this music
genre, as well as the percussionist's and percussion characteristics that define them,
and what should be considered as voice and speech. Starting off from three
practical-theoretical pillars - articulation of speech, articulatory gesture and the
prosodic conduction - the selected pieces were thoroughly analysed, looking for any
issues regarding the use of the voice and singling out schematic solutions that would
emerge. Thus, we hope that our work may assist future research, interpretation and
discussion regarding percussion and voice. Taking into consideration the very gentle
and symbiotic confluence within the musical and theatrical environments.

Key words: Percussion. Percussionist. Voice. Speech. Vocal. Model. Vocal Model.
Music. Theater. Music Theater. Articulation.
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1 INTRODUGAO

A escolha da voz, como um objeto de estudo que possa resultar em alguma
utilidade para a pesquisa, pedagogia e pratica da percussao nao € tarefa das mais
faceis. A relevancia académica e pratica do tema escolhido parecia contrastante
com as demandas e interesses no universo dos estudos sobre a percussao. Se, por
um lado, esse universo sempre muito rico nas suas possibilidades apontava para
diregbes mais simples e conhecidas, por outro colocava-nos frente a esse objeto e
ao recorte a ser realizado nele, possibilitando um trabalho importante, complexo e
inovador.

A descrigao desta tarefa, bem como do material apresentado nos préximos
capitulos, tem como meta principal esclarecer e aprofundar o leitor nos fundamentos
propostos pelo presente trabalho; o porqué da escolha da musica produzida em
combinacdo com o teatro e com outras disciplinas artisticas - que optamos por
chamar de Musica-Teatro”; e o percurso que nos levou a apontar e a estudar o uso
da voz e da fala em obras do repertério solo para percussao e voz.

E importante ressaltar, inicialmente, que antes da percuss&o aliar-se a voz
(ou contrapor-se, ou coarticular-se) dentro de um determinado repertério, a musica
ja a explorava como um de seus principais recursos expressivos. Ora, nada mais
natural do que ter uma ferramenta musical internalizada no préprio corpo com
capacidades bastante variaveis para desempenhar o papel de ‘instrumento musical’.
Desde os Nomdéi, monodia? da civilizagdo grega antiga, até as expressdes de avant-
garde® nas cancdes de Luciano Bério?, a voz desempenha papel fundamental
enquanto recurso expressivo e inovador, assim como um impulsionador das culturas
em que esteve e esta inserida.

Para que tal observagao fique clara, nota-se, facilmente, a importancia que a

voz assume (através da fala) como principal meio de interagéo social, € como ela foi

1 Musica-Teatro: combinagdo das artes musical, teatral e visual decomposta pelas linguagens
musical, verbal, corporal e visual. O termo sera detalhado no capitulo 1.

2 Canto a uma voz, sem acompanhamento.

3 Avant-garde é um termo genérico utilizado para agrupar as tendéncias da musica erudita surgidas
apos a Segunda Guerra Mundial

4 Luciano Berio (1927 - 2003) foi um compositor italiano que buscou na voz uma de suas principais

inspiracdes, com destaque para as obras Sequenza lll, para voz feminina (1965) e a Sinfonia (1967/
1968), para orquestra e oito cantores solistas.



o ponto de partida e de apoio para as renovag¢des musicais ao longo da histéria. O
dominio exercido pela igreja catélica sobre a cultura musical ocidental e o apoio
encontrado no canto como forma de expandir seu império religioso e politico, por
exemplo, corroboram a visdo apontada acima. A reforma gregoriana® é uma das
demonstragdes mais evidentes da importancia da voz para o desenvolvimento da
musica ocidental, visto que ela se manteve como meio expressivo essencial na
realizagdo do cantochao®, elemento primordial daquela liturgia.

Assim, como pudemos analisar ao longo dos primeiros meses de pesquisa, a
musica que se traduzia dentro de nossas experiéncias no bacharelado em
percussao e em nossa experiéncia profissional apontava para a necessidade de
investigar a relagdo entre estes dois meios de expressdo: a percussdo e a voz.
Faltava-nos, aquela altura, a certificagdo de que haveria um repertério solo que
pudesse ser tomado como base para esta investigacdo, qualitativa e
quantitativamente, de modo a sustentar uma pesquisa. E a descoberta ndo poderia
ter sido mais positiva, pois havia bastante material, sendo que a maior parte dele
estava a mao, na Mediateca Percussiva “John Edward Boudler”, no Instituto de Artes
da UNESP.

Se, por um lado, a formagcdo como percussionista apontava uma forte
sensagao de seguranga para trafegar no mundo das baquetas e da percussao
corporal, por outro, a formagdo como jornalista’ indicava claramente, encerrando de
forma simples e contundente, o elo que tanto buscavamos para estabelecer a
relagcdo desejada para este trabalho, que era o de pesquisar um assunto ao qual
estivéssemos intimamente ligados e tivéssemos motivagéo para trabalhar.

Durante os quatro anos vividos no Bacharelado em Comunicagdo Social —
com Habilitagdo em Jornalismo®, pudemos notar de forma objetiva como a voz

detém fundamental importadncia na constituicio da comunicacdo humana. Por

5 A reforma gregoriana (século Xl) pode ser citada como o ponto em que a musica assume boa parte
das caracteristicas que a conduziram estética e politicamente aquilo que conhecemos hoje, como
Musica Ocidental, num trajeto que iniciado na Renascenga e se manifesta nos dias de hoje com as
expresses de vanguarda.

6 Cantochdo é um tipo de musica vocal, exclusivamente eclesiastica, executada por coros em
unissono ou solo, sem acompanhamento instrumental, durante a celebragao de cerimdnias religiosas
catdlicas

7 Obtivemos a formagdo em Bacharel em Comunicagdo Social com Habilitagdo em Jornalismo, em
1999, pela Universidade Sao Judas Tadeu.

8 Concluido em 1999.



diversas vezes, fomos escalados para apresentar programas de debate tanto na
televisdo quanto no radio®, e, em ambas as linguagens, era imprescindivel que o uso
da voz fosse trabalhado e pesquisado de acordo com cada uma delas'®, pois disso
dependia o sucesso do processo comunicativo que estivesse em questéao.

T&o logo o curso de jornalismo encerrou-se, a habilidade de falar em publico,
liderar trabalhos em grupo, formular questbes em sala de aula, ou apresentar
programas de concerto, mostrou-se bastante afiada, e foi crucial para as fungdes de
musico intérprete e professor de musica. Por tudo isso, consideramos que a
formacdo jornalistica acrescentou-nos consideraveis métodos praticos de
observagao e execugao sobre a comunicagao vocal humana (através principalmente
da fala e da impostagédo da voz), os quais serviram com certeza como base para a
escolha do tema deste trabalho.

Mas tal clareza ainda ndo era suficiente para estabelecer por qual seara
nosso trabalho sobre 0 uso da voz passaria. Havia a possibilidade de escolhermos a
perspectiva da fala como sendo o unico alicerce da abordagem sobre a voz, ou a
possibilidade de trabalharmos mais amplamente sobre a voz enquanto meio
acustico/articulatério, o qual inclui obviamente recursos relacionados a fala, mas
também uma série de outros recursos, como, por exemplo 0s recursos musicais que
caracterizam os diversos modelos de canto.

MATTOS (2012) especifica a importancia dos estudos sobre a “dicgao’'’ no
canto” (Qque em nosso trabalho estara no capitulo 3 — fonoarticulagdo) para o

desenvolvimento de um recurso expressivo mais amplo advindo de nossas primeiras

9 O Canal Universitario (antigo canal 15 da NET) era o principal veiculo de informacdo onde
realizavamos os trabalhos como apresentador e ancora.

10 LAVOINNE (1975, p. 1) apud BESSA (2004, p. 11) situa a voz na comunicagdo radiofénica com
elementos bastante coincidentes a linguagem musical e a linguagem fonolégica. Segundo ele, “a voz
conta com trés tragos vocais: o timbre, o tom e o ritmo, que permitem trabalhar os enunciados de
duas formas diferentes que caracterizam ‘estilos de comunicagao vocal’, a saber: a ‘expressividade’
da fala fornece indicagdes suplementares; a ‘distancia’ e a ‘distanciagao’ sdo as equivalentes sonoras
de processos tipograficos tais como as aspas ou o italico (...); a escolha das entoa¢des modifica
eventualmente o sentido do enunciado (...). Tracos estes que estdo para além das caracteristicas
individuais e que tém como pressuposto que a voz participa na significagdo da mensagem

11 Segundo MATTOS (2012) in VALENTE e COLI (2012, p. 28), “por dicgdo queremos nos referir,
daqui por diante, ao conjunto de processos especializados da articulagdo vocal relacionados a
producdo dos gestos expressivos da voz, que se configuram como elementos constituintes das
diversas formas da expressao vocal, como as articulagdes verbais e ndo verbais da fala e do canto,
nos contextos expressivos da linguagem verbal e da musica”.



experiéncias comunicativas com a voz, e com isso correlaciona os referenciais
tedricos aplicados a voz cantada como imanentes a voz utilizada no contexto desta

pesquisa.

E especialmente neste contexto que posicionamos a importancia dos
estudos dobre a dicgdo cantada (em suas dimensdes verbais e ndo verbais)
e suas implicagdes sobre a natureza e a cultura dos modelos de canto, uma
vez que sabemos que a voz humana, antes mesmo de se desenvolver
como recurso expressivo da fala ou do canto, é o veiculo sobre o qual se
manifestam os nossos primeiros gestos de expressdo sonora a partir da
escuta e em conjunto com os outros tipos de gestos corporais. (MATTOS,
2012, in VALENTE e COLI, 2012 p. 28 e 29)

Ele elucida também a questdo mais relevante para a proposicdo do recorte
desta pesquisa, que vai além de encontrarmos uma interseccao entre os referenciais
tedricos que apoiam tanto a voz cantada quanto a voz na forma como utilizamos e
propomos aqui. Citando a “relagdo intrinseca entre fala e musica” e seus “elementos
estruturais e expressivos”, auxilia no alicerce da nossa dissertacdo a partir de uma
visdo integrativa e que libera possiveis apegos a paradigmas que possam ser

limitadores para os fins deste trabalho.

Chama-se a atencdo aqui para a relagao intrinseca entre os elementos
estruturais e expressivos da fala e os elementos estruturais e expressivos
da musica, mediados na sua independéncia e interagdo pela dicgéo.
Considerando-se a natural dificuldade de nos afastarmos objetivamente de
nossa experiéncia em relagdo a articulagdo vocal, esta influéncia da
fonoarticulagédo esta presente mesmo nos tipos de musica em que néo haja
manifestacdo do verbal ou do vocal. (MATTOS, 2012 in VALENTE e COLI,
2012, p. 31)

O ponto que tentavamos estabelecer finalmente se definia, pois se por um
lado a abertura para um estudo direcionado para a voz e para a fala parecia ampliar
demais o escopo do objeto de estudo, por outro fornecia-nos a oportunidade de
efetivamente analisar e interpretar o amplo papel da voz na musica, dentro da area
de atuacdo preé-definida. Por exemplo, se uma determinada peca solicitasse a
realizacdo de um som ou articulagdo similar ao fonema [r], dariamos conta de tratar

desta demanda tanto quando este som fosse de fato um fonema em uma palavra



(denotando uma linguagem verbal), ou quando fosse apenas um ruido, um som nao-
verbal'?.

Observamos que ZUMTHOR (2005, p. 62 e 63) considera a existéncia de
uma importante nogdo de complementariedade entre a voz e a fala, resultante das
suas diferengas conceituais, corroborando de forma valiosa com a ideia de que
enquanto a primeira possui caracteristicas inatas no processo comunicativo humano,
a outra detém igual importancia por abarcar os processos que definem a qualidade e

as formas desta comunicagao.

Creio ser razoavel dizer que a voz € uma coisa, isto é, que ela possui, além
das qualidades simbdlicas, que todo mundo reconhece, qualidades
materiais ndo menos significantes, e que se define em termos de tom,
timbre, alcance, altura, registro. [...] A voz jaz no siléncio; as vezes ela sai
dele, e € como um nascimento. Ela emerge de seu siléncio matricial. Ora,
neste siléncio ela amarra os lagos com uma porgdo de realidades que
escapam a nossa atengao despertada; ela assume os valores profundos
que vao em seguida, em todas as suas atividades, dar cor aquilo que, por
seu intermédio, é dito ou cantado. (ZUMTHOR, 1995, p. 62 e 63)

O desafio principal a ser enfrentado apés a definicdo do escopo da
abordagem da voz era o de compreender os procedimentos de ordem técnica e
musical que nos levassem a uma performance simples e eficiente, ou que pelo
menos indicassem saidas em relacdo a pratica vocal para problemas que nés,
percussionistas e especialistas em utilizar as baquetas e as maos, ndo sabemos, a
priori™®, resolver. Ou seja, uma abordagem técnica da voz™ especificamente
orientada a questao da realizagido vocal na pratica do repertério para percussdo em
que a voz desempenhe um papel expressivo sob o comando do proprio

percussionista.

12 Para os efeitos desta pesquisa ndo mostrou-se importante uma separacéo nas definicdes de verbal
e nao verbal, da forma que, tradicionalmente encontramos em areas da comunicagdo como a
propaganda e a publicidade.

13 O termo a priori é utilizado porque ndo pretendemos invalidar qualquer tentativa bem sucedida
que nao dependa deste Modelo ou de qualquer outro.

14 Chamamos de abordagem técnica por tratar-se de um ambiente especifico que necessita de
determinadas solugdes proprias, mas enfatizamos que essa abordagem nao pretende ter o status de
um método de canto; trata-se de um recurso especialmente orientado a percussionistas.



Desta forma, surgiu a ideia de propormos um modelo de analise e execugao
deste repertdrio, ao qual demos o nome de Modelo Vocal para Percussionistas’
(MVP’6), pelo qual o percussionista realiza um estudo direcionado para a articulagao
da voz na construcdo do texto vocal, em obras solo para percussao e voz.

A despeito de parecer um pouco pretensioso fazer uma proposi¢ao como esta
dentro de um mestrado, tal possibilidade se mostrou tao factivel quanto necessaria,
no momento em que percebemos nao haver qualquer indicacdo clara de como
realizar qualquer trabalho com a voz, que estivesse inserido no ambiente da Musica-
Teatro, enquanto repertorio do percussionista.

Esta dissertacdo, portanto, tem o objetivo de responder as perguntas
sugeridas pelos problemas observados por nds durante o processo de refinamento
deste objeto de estudo:

1.Por que ndo temos um método para o uso da voz, pelo percussionista,

minimamente compativel aos métodos dirigidos a percussao?

2. Por que nem sequer somos instigados a descobrir como articular a voz

dentro do ambiente das obras escolhidas a partir deste objeto de estudo?

3. E necessario um paradigma técnico para o uso da voz neste repertorio?

4. O que poderiamos sugerir como possibilidade técnico-expressiva para que

0 uso da voz ficasse menos intuitivo?

As respostas as perguntas acima, que podem ser apontadas como sendo o
objetivo e a finalidade deste trabalho, vieram durante a revis&o bibliografica.
Entretanto, ainda que ndo tenha sido encontrado nenhum método especifico para
uma abordagem como a que a nossa pretende oferecer, alguns trabalhos ja
dissertaram, de forma similar, a respeito deste tema, e foram cruciais para o
desenvolvimento do presente trabalho. Os estudos realizados pelo Prof. Dr. Wladimir
Farto Contesini de Mattos (UNESP), em sua tese de doutorado'’, trouxeram um

suficiente embasamento tedrico para a criacdo do MVP . Como sera abordado no

15 Ver capitulo 3.

16 Optaremos por chamar o Modelo Vocal para Percussionistas através da sigla MVP. No entanto,
essa escolha ocorrera de acordo com a posigao do termo no texto.

17MATTOS, W. F. C. de. Cantar em portugués — um estudo sobre a abordagem articulatéria
como recurso para a pratica do canto. Tese de Doutorado. Sdo Paulo: IA-UNESP, 2014.
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capitulo 3, os conceitos utilizados por ele, a partir de uma abordagem articulatoria
(ponto e linha)'®, bem como a bibliografia utilizada na composi¢do do seu texto
tiveram, e tém, papel determinante na proposta por nés oferecida.

Notamos, por conta disso que, além deste repertorio ser bastante jovem, nao
houve ainda alguém interessado em propor algo parecido, tdo pouco os curriculos
dos cursos de percussao, das universidades brasileiras, suprem essa demanda ou
apontam esta direcao.

Outrossim, o fato de muitos percussionistas se langcarem neste tipo de
repertorio, ndo indica consistentemente uma pesquisa que resulte na forma de
utilizar a voz e a fala a partir de algum ponto de apoio que faga jus ao esforgo que
profissionais do canto e da linguistica tém empreendido, e que é sustentado pela
vasta bibliografia encontrada em seus trabalhos. Deste modo, o Modelo Vocal para
Percussionistas tem o objetivo de auxiliar pesquisadores e intérpretes que possam
vir a escolher o mesmo tipo de repertorio.

ApOs extensa revisdo bibliografica, foi realizado um fichamento do material
encontrado que delineava, primeiramente, a falta de um meétodo que abordasse
questdes pertinentes a nossa pesquisa — e que, portanto, justificassem-na - e mais
adiante propusesse alicerces tedricos para a implementagcdo do MVP no contexto da
performance e interpretagdo musicais. Desta forma, a metodologia adotada para
este trabalho esteve sempre variando na sua diregc&o: ora a interpretacdo das obras
escolhidas influenciava diretamente na formulagao tedrica, ora os principios teoricos
do MVP auxiliavam na pratica e na descoberta de novos variantes desta relagao.

Como resultado imediato, foi notada uma diferenga qualitativa na maneira de
abordar os fenbmenos fonéticos e fonoldgicos das obras que foram executadas em
quatro recitais durante este periodo de pouco mais de dois anos, além de
orientacdes dentro do estagio de docéncia’, no ambiente do Bacharelado em

18 Ver capitulo 3.

19 No Instituto de Artes da UNESP, os alunos da pés-graduagdo em musica devem realizar um
estagio de docéncia preferencialmente na mesma area de atuagdo em que seus projetos estdo

inseridos, contando créditos complementares.
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Percussao, na UNESP, e do convite para palestrar em eventos de percussao, em
dois encontros percussivos®.

Os processos coarticulatérios®’, que serdo abordados nos capitulos 3 e 4,
ficaram cada vez mais claros a medida em que nosso trabalho tornava-se
teoricamente mais solido e amadurecia os aspectos praticos que ocorrem somente
durante a preparacgao e a performance de uma obra.

Sendo assim, por um lado, questionamentos foram feitos com o intuito de
descobrir como esse repertério pode ser realizado a partir da utilizagdo do MVP,
deixando de lado as influéncias que, a principio, gravagdes e outras interpretagbes
podem causar de forma excessiva e por vezes negativa, dentro de um processo
majoritariamente intuitivo. Por outro lado, complementarmente, a possibilidade de
ser autor?? de um trabalho dentro de uma area ainda embriondria na histéria da
musica ocidental e contribuir com o meio da percussdo, faz desta dissertacdo o
resultado mais importante do processo todo.

Sao quatro capitulos, sendo que os trés primeiros tratam de cada um dos
pontos abordados fornecendo subsidios e referenciais teoricos, e o ultimo demonstra
o valor pratico do MVP em trés obras do repertorio solo para percussao e voz, por
meio de aplicagdes na preparacado da performance.

O capitulo 1 discorre sobre a terminologia que melhor se encaixa nesta
pesquisa. E nossa intencdo que fique claro que o termo Musica-Teatro seja
compreendido como sendo o termo mais adequado, uma vez que os outros termos
pesquisados - Musica Cénica, Teatro Musical, Musica Teatral, Teatro Instrumental e
Percussdo Teatral - tém sido usados em trabalhos similares a este e seus
respectivos usos contradizem o que a bibliografia encontrada aponta, ou, na melhor

das hipoteses, ndo cumprem de forma satisfatoria a tarefa de nomear o campo de

20 | PERCUSSE - Masterclass e recital 1° Festival de Percussdo do Conservatério Musical de
Sergipe outubro/ 2015, Aracaju, SE); Masterclass e recital na UFAL — Universidade Federal de
Alagoas (outubro/ 2015, Maceid, AL). Tema: O Modelo Vocal para percussionistas.

21 para os fins deste trabalho, coarticulacdo é entendida como um fendmeno musical dependente de
mais do que uma articulagdo, onde a resultante sonora acontece ou por imitagao timbristica, ou por
relacdes sonoras ligadas a intensidade, a duragédo e a altura. Ou pela oposicdo e neutralidade de
todas elas.

22 A ideia de autoria esta ligada a proposta em si. Ou seja, ndo é uma autoria que se refere aos
paradigmas tedricos que embasam e sustentam a pesquisa, mas apenas a reunido deles e a forma
de como interpreta-los, neste contexto.
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atuagdo do objeto de estudo desta pesquisa, ja que envolvem outras praticas
musicais situadas em contextos musicologicos e performaticos distintos.

O capitulo 2 é um recorte da dissertacdo que visa a amparar, com
referenciais teoricos basicos, os quatro elementos que integram e perpassam o
trabalho todo: a percussdo, o percussionista, a voz e a fala. Com relacdo a
percussao e ao percussionista, sera discutido como e porque a percussdo acabou
se tornando o instrumento mais indicado para as composi¢cdes de Musica-Teatro, e
como é o instrumentista que atua nas situagcdes que podem ser consideradas,
muitas vezes, inusitadas e/ou inovadoras.

Quanto a voz e a fala, ainda que nao pretendamos coloca-las no mesmo
patamar técnico da percussao, falaremos sobre os fundamentos de uma abordagem
articulatéria®® pertinente a este trabalho, contando com o apoio de outras areas do

conhecimento como a fonética e a fonologia. O termo gesto vocal**

- que define o
movimento vocal como sendo algo que contém projecdo, altura, ataque e
profundidade, sera usado por nds no decorrer da dissertacdo e sera detalhado no
capitulo 3.

O capitulo 3 é a parte mais importante desta pesquisa, pois € nele que
trataremos diretamente do Modelo Vocal para Percussionistas, explicado como
sendo uma proposta de estudo na qual trés pontos precisam ser observados e
analisados: a fonoarticulagdo®, através do estudo do aparelho fonador e do Alfabeto

Fonético Internacional’® (IPA%’); a coarticulagdo, estudada sob o ponto de vista das

23 Segundo MATTOS (2014, p. 71 e 72), a abordagem articulatéria € “em linhas gerais, um recurso
para o tratamento dos processos fonético-articulatérios do canto nos contextos especificos e
interativos de duas perspectivas que se complementam nas aplicagdes melddicas da dicgdo. As duas
perspectivas sdo a do ponto - relacionada a articulagdo dos fonemas, enquanto minimos
componentes verbais/musicais; e a da linha - relacionada a organizacao das silabas/notas" (esse
tépico sera tratado no capitulo 3).

24 Gesto vocal é um termo usado pela professora Ménica Andréa Grando, no livro O Gesto vocal, da
Editora Perspectiva, 2015. Segundo ela, "o gesto vocal é como um prolongamento do corpo que
vibra, como um 'brago do do corpo', que pode pegar um objeto para si ou empurra-lo para longe."
(GRANDO, 2015, p. 24)

25 O termo fonoarticulagéo sera usado por nés no lugar do termo dicgdo, pois € um termo que melhor
se adapta aos objetivos especificos deste trabalho: fornecer informagdes a respeito de como articular
o aparelho fonador e obter o maximo éxito nas diferentes articulagbes vocais que aparecerem na
execugao das obras escolhidas para esta pesquisa. Sera abordado detalhadamente no capitulo 3.

26 Um dos mais importantes sistemas de representacéo grafica e de transcrigdo fonética utilizados
atualmente — sera abordado no capitulo 3.



13

qualidades de um gesto percussivo e um gesto vocal, e do envelope dindmico de
trés fases® (ataque, sustentagdo e decaimento) e a realizacdo prosédica®, ou, mais
propriamente, o como a prosédia e suas fungdes interferem na produgdo da
narrativa.

No quarto e ultimo capitulo serédo discutidas as implicagdes praticas em obras
escolhidas dentro do repertério. Optamos por trés composi¢cdées com caracteristicas
bastante diferentes entre si: ?Corporel - para um percussionista e sons
corporais (1985), de Vinko Globokar (1934); To the Earth, de Frederic Rzewski
(1938); e URSONATE (1922 — 1932), de Kurt Schwitters (1887). Elas serdo
analisadas e executadas, com base no Modelo Vocal para Percussionistas.

A heterogeneidade das composicdes € um elemento que precisa ser
destacado, pois é justamente por meio dela que comprovaremos a versatilidade
desta proposta. ?Corporel € 0 exemplo que explora diretamente os trés referenciais
tedricos do MVP, de forma mais clara, ja que o uso continuo de fonemas soltos e de
ruidos vocais coarticulados aos sons corporais, indica a utilizagcdo das ferramentas
fonoarticulacdo e coarticulagdo; no final, uma poesia de René Char®, a ser
declamada (sem sons corporais), indica a utilizacdo da ferramenta realizagdo
prosodica.

Ja To the Earth, escrita para quatro vasos de barro e declamacgao do Hino

Homérico “Ode a Gaya”®

, também tera sua analise, pelo MVP, iniciada pela
fonoarticulagcdo dos versos, ja que a fala depende, igualmente de processos

fonoarticulatorios claros e precisos para ser efetiva. Em seguida, a coarticulagéo

27 Neste trabalho utilizaremos a sigla em inglés IPA, pois segundo MATTOS (2014, p. 55), “nenhuma
referencia exata é feita ao uso de AFI (Alfabeto Fonético Internacional) nos paises de lingua
portuguesa e espanhola”.

28 O envelope dinamico de trés fases, definido por HELMHOLTZ (1862) apud MATTOS (2014, p. 135)
tem os trés estagios de intensidade sonora descritos na nota de rodapé acima. Também sera
detalhado no capitulo 3.

29 O termo realizagdo prosédica também sera detalhado no capitulo 3, mas pode ser entendido, a
principio, como a forma de se utilizar os recursos da prosddia, em nosso trabalho.

30 René Char foi um poeta francés que viveu entre 1907 e 1988. Considerado um dos mais
importantes poetas franceses do século XX, aderiu ao surrealismo em 1929, esteve diretamente
ligado a luta contra o nazismo e foi considerado pelo critico francés Maurice Blanchot uma “revelacao
poética”.

31 Os trinta e trés Hinos Homéricos sdo uma compilagéo de poesias supostamente apontadas como
sendo de autoria do poeta grego Homero (932 A. C.) — essa informacao pode ser bem imprecisa e
alguns pesquisadores dizem que o nome dado a eles deve-se unicamente ao estilo parecido com o
do poeta Homero. O Hino a Gaya (Ode a Terra) é o trigésimo deles.
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entre os sons da fala e dos vasos sera levada em conta a partir dos gestos
percussivo e vocal, além do envelope dinamico de trés fases. Por ultimo, a
ferramenta realizagéo prosddica sera responsavel pela fluidez, coesdo e coeréncia
interpretativa do texto falado, o que, certamente, causara algum efeito no texto
musical (percussao).

Por fim, em URSONATE, poderemos constatar uma outra faceta do MVP - o
que reforca sua funcionalidade. Trata-se de um poema dadaista®®, escrito com
palavras sem sentido semantico, baseadas no idioma alemdo. N&do ha nenhum
instrumento de percusséo na obra, e, por isso, 0 percussionista € convidado a fazer
um amplo uso da fonoarticulagdo, e ainda que n&o seja constituido por palavras
reconheciveis, a realizagdo prosodica sera fundamenta para a sugestdo de
possibilidades quanto as frases e a métrica de cada verso. Neste exemplo, n&o sera
utilizada a coarticulagéo, pois ndo ha outra articulagdo, a ndo sera voz. As trés
obras encaixam-se perfeitamente na terminologia escolhida para este objeto de
estudo, a Musica-Teatro: arte musical, teatral e visual presentes simultanea e
igualmente, decompostas nas linguagens musical, verbal, corporal e visual,
formando camadas intercambiaveis que podem estar no processo composicional
e/ou no processo performatico. O capitulo 1 tratara minuciosamente deste ponto,
que perpassa toda a pesquisa e sustenta os argumentos técnicos e musicais que,
aqui, estado sugeridos.

2 MUSICA-TEATRO

2.1 A busca por uma terminologia correta

32 A arte dadaista surge em Zurique, Suica, em 1916, e se extende até 1922. O termo tem origem na
palavra 'Dada’, que, segundo TRINGALI (1990, passim), dentre outras coisas, significa 'cavalinho de
brinquedo, e designa, sobretudo, um estado de espirito. Numa primeira concepg¢édo, o dadaismo é
explicado pela visdo de mundo em que estava inserido: subversiva, niilista, anarquica, cética e
destrutiva. E apesar de negar qualquer estética ou poética, ndo consegue escapar nem de uma, nem
de outra.

CLAUS-CLUVER (1987, p. 114) apud REIS (1998, p. 33) conclui que a despeito da confus&o
terminoldgica envolvendo o termo, “poesia concreta, proposto pelo grupo brasileiro Noigandres, e
aceito por Grom Nohinger, para designar o tipo de poema que eles estavam estavam criando em
meados nos anos 50, logo estava ligado a muitos tipos de textos ‘visuais’, ‘fonéticos’, cinéticos’, ou

simplesmente ‘experimentais’.

Traducgéo nossa para: “The label ‘Concrete Poetry’, proposed by the Brazilian Noigandres group and
accepted by Eugen Gomringer to designate the kind of poem they were creating in the mid-fifties, was
soon attached to many kinds of ‘visual’, or ‘phonetic’, or ‘kinetic’, or simply ‘experimental’ texts”.
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Musica-teatro, Musica cénica®, Teatro musical®®, Musica Teatral®®, Teatro

l3 6 I3 7

instrumental” e Percusséo teatral’® sdo alguns dos termos sugeridos para criagdes
e interpretacbes de trabalhos que envolvem a percussdo e a Vvoz.
Fundamentalmente, como cada um dos termos sugere, sdo obras que misturam as
linguagens musical e teatral, mas que por conta de questdes ligadas as tradigbes e
momentos histéricos em que foram inseridas, tiveram classificagbes diferentes.
Seguindo a ideia de JACOBSON apud SILVA (2011, p. 1), segundo a qual
‘compreender a terminologia é refletir que as linguas diferem naquilo que devem
expressar e nao naquilo que podem expressar’, explicaremos, neste capitulo, a
escolha por Musica-Teatro e faremos uma breve exposicdo a respeito das outras
possibilidades citadas acima, e suas inadequagdes para a presente pesquisa.

E de suma importancia ressaltar que, apesar deste trabalho ter como base
uma revisao e levantamento bibliograficos que colocam Musica-teatro como o termo
mais adequado, outras pesquisas que tém o mesmo objeto de estudo utilizam
denominacdes diferentes, dadas as possibilidades de interpretacdo de tal
terminologia, e que por isso mesmo seria necessaria uma investigagdo autbnoma e
totalmente focada no campo terminolégico para que uma concluséo definitiva fosse
apontada.

A importancia de uma terminologia adequada em qualquer trabalho cientifico

33 Segundo PAVIS (1999, p. 155 e p. 254), Musica Cénica, que é a tradugéo para musique de scéne,
€ musica usada na encenacgao de um espetaculo; a ilustragdo e criagao de atmosfera correspondente
a situagdo dramatica; [...] musica usada na encenagdo de um espetaculo, seja ela especialmente
composta para a pega ou emprestada de composicdes ja existentes.

Ja segundo SADIE (1980, p. 138), a Musica Cénica é conhecida em diversas culturas européias
como stage music (Fr. musique de scéne), e em inglés como incidental music.

34 Segundo SALZMAN e DESI (2008, p. 26), Teatro Musical (tradugdo para Musical Theater) tem sido
o termo usado para designar os espetaculos de teatro com musica de carater popular, desenvolvido
principalmente na Brodway e no West End Londrino. Em The Encyclopedia of the Musical Theater,
entretanto, todas as informacgdes referentes ao termo remetem somente ao universo épera.

35 Musica teatral é o termo utilizado para designar os espetaculos operisticos luso brasileiros, entre
os séculos XVIII e XIX. Segundo CARDOSO (2011, p. 161 ), na Musica Teatral, os espetaculos séo,
ora tragédias, ora comédias, ora 6peras, com alguns entremezes e farsas. Os didlogos sdo em
portugués, mas os textos das cangdes sdo italianos, assim como a musica.

36 O termo Teatro Instrumental é associado diretamente a muasica de Mauricio kagel. Segundo HEILE
(2006, p. 35), trata-se de uma dimenséo visual do fazer musical, ja que muitas a¢des instrumentais
sdo escolhidas de acordo com seus efeitos visuais e de movimento. SA (2013, p. 127) define o Teatro
Instrumental pela utilizagdo do gesto performativo como prolongamento do gesto musical.

37 HUANG (2016, p. 128) cria o termo Percussdo Teatral definindo-o como o drama da percusséo,
salientando, sobretudo o carater fisico e corporal da performance percussiva. Ela reforgca o aspecto
visual como primordial para o entendimento das obras encaixadas no escopo do termo.



16

€ apontada por BARBOSA (1989, p.12) como sendo pré-requisito do “vocabulario
especifico de uma ciéncia, de uma tecnologia, de um pesquisador, ou de uma area
de conhecimento”. Entende-se, desta forma, que o escopo do presente trabalho
indica de forma clara que, caso uma terminologia inadequada seja escolhida, os
elementos que constituem o objeto de estudo em questdo serdo inevitavelmente

prejudicados.

Terminologia € um conjunto de palavras técnicas e cientificas que
constituem o vocabulario especifico de uma ciéncia, de uma tecnologia, de
um pesquisador ou grupo de pesquisadores, ou de uma éarea de
conhecimento. Qualquer disciplina e, com maior razdo, qualquer ciéncia,
tem necessidade de um conjunto de termos rigorosamente definidos pelos
quais designa as nogdes que sao Uteis: esse conjunto de termos constitui,
pois, a sua terminologia e o que chamamos de area de especialidade e
vocabulario técnico cientifico. (BARBOSA, 1989, p.12)

A escolha por Musica-Teatro tem respaldo direto em conceitos relacionados a
area do estudo da terminologia, nas suas diferentes vertentes. DIAS (2000, p. 90)
analisa essa ideia sob a perspectiva de trés pontos distintos. Tomando a
terminologia como uma disciplina, primeiramente, define-a como uma “matéria
autbnoma e autossuficiente”; sustentando outra posicdo a considera como “parte de
outras disciplinas: a linguistica e a filosofia”; porém a vertente que estabelece uma
conexao com esta pesquisa € a terceira, onde uma terminologia correta € apontada
como tendo um carater interdisciplinar, “ao agregar conceitos e métodos de outras
disciplinas e ser influenciada pelas areas técnico-cientificas as quais presta servigo”.

Ao tratarmos de dois objetos de estudo diferentes, como a musica e o teatro,
num contexto em que elas tornam-se um unico objeto, precisamos levar em conta o
fato de que as obras e performances que fazem parte deste trabalho tém ainda
pouca tradicdo no Brasil. Todos os termos encontrados passam por problemas
relacionados a questdes de tradugdo, pois na Europa a musica produzida em
sincronia com o teatro ja possui alguns séculos de tradicdo e os termos originais
vém de algumas das linguas daquele continente.

Portanto, o cuidado com a terminologia, nesta dissertacdo, esta ligado a
problematica da tradugdo e a necessidade cientifica de haver um termo que seja
condizente ao objeto de estudo escolhido. CABRE (1995) apud DIAS (2000, p. 91)
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considera a terminologia como uma interdisciplina “constituida por elementos
procedentes de outras disciplinas, porém com bases tedricas limitadas e objeto de
estudo definido”. Também em DIAS (2000), SONNEVELD (1993) aponta essa
interdisciplinaridade como sendo aquilo que “resultou em um campo de estudo

multidisciplinar com métodos e principios préprios”.

Cabré reforga a ideia da terminologia como uma interdisciplina, constituida
por elementos procedentes de outras disciplinas, porém com bases tedricas
delimitadas e objeto de estudo definido. Cabré ndo considera a terminologia
coma uma disciplina original, em seu sentido mais amplo, mas sim em
sentido restrito, pois, em sua concepgcdo é uma disciplina que, ao tomar
alguns fundamentos de outras disciplinas, seleciona elementos de cada
uma delas e constroi um espago préprio e original, diferenciado dos outros
campos cientificos. (DIAS, 2000, p. 91)

Problemas relacionados a traducdo e a logica necessaria para o
desenvolvimento de um trabalho cientifico nortearam a escolha pelo termo Musica-
Teatro, pois € a possibilidade mais simples, eficiente e condizente com a lingua
portuguesa. A palavra Musica®® (em Musica-Teatro), no primeiro plano do termo,
evidencia uma suposta importédncia da disciplina artistica mais significativa, a
principio, para esta pesquisa, uma vez que ela esta sendo realizada num curso de
pos-graduagdo em musica; no entanto, Teatro, em segundo plano (apos o hifen),
também com letra maiuscula, aponta que ndo ha uma relacdo de subordinagao
efetiva entre as duas disciplinas (como sera visto mais adiante, neste capitulo). Ou
seja, os elementos teatrais serdo tratados com o mesmo cuidado que os elementos
musicais, obviamente de acordo com as possibilidades que a nossa formacao,
realizada em musica, permitir.

Desta forma, a terminologia pode ser compreendida como processo
metodoldgico nesta pesquisa. Trata-se de um trabalho na area musical, com
elementos da area teatral e visual, sendo que as performances resultantes nao
atenderao obrigatoriamente a nenhuma ordem de importancia que possa estar
implicita no proprio termo.

Numa visao pragmatica, a compreensao da relevancia da terminologia neste
trabalho € corroborada por SAGER (1998) apud DIAS (2000, p. 91) que a aponta

38 Um conceito amplo de mdusica sera adotado, neste trabalho, e sera discutido no subitem 1.2
Musica-Teatro
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como “um conjunto de praticas que evoluiu no contexto da criagdo de termos, sua
coleta, explicagdo e apresentagcdo em diferentes meios impressos e eletrénicos”, e
que € composta por “meios para atingir um objetivo final”, tal qual as metodologias.
Assim, ndo pretendemos langcar mao da terminologia como uma disciplina
autbnoma, dotada de caracteristicas individuais — o que por si so teria fornecido
material para um outro trabalho. Em vez disso, tomamos emprestado sua
capacidade de justificar o recorte do nosso objeto de estudo (a voz) a partir das
duas areas artisticas que norteiam esta pesquisa. Além dos termos Musica e Teatro,

€ necessario que analisemos também a presencga do hifen no termo Musica-Teatro.

2.1.1 O hifen

O hifen é um fator determinante para a escolha do termo Musica-Teatro, pois
a sua principal fungdo na lingua portuguesa € a de juntar num mesmo corpo
palavras ja existentes, afim de que elas formem uma nova palavra com sentido
diferente daquelas que se juntaram. Ele tem, desta forma, um importante valor
semantico®, pois é capaz de gerar novos significados.

Em sua origem mitoldgica, o hifen foi criado por Grapho, o deus grego da
grafia, que percebeu que poderia juntar duas palavras sem elementos semanticos
que as ligassem entre si, promovendo assim uma economia linguistica. Ele
percebeu, no entanto, que ao juntar quaisquer duas palavras distintas chegava, no
maximo, a um resultado mais parecido com uma frase. Porém, apds fazer varias
tentativas com diferentes sinais entre elas (virgulas, pontos, barras etc), deixou,
acidentalmente, sua pena cair e fazer um pequeno trago aleatério na folha.
Lembrou-se instantaneamente que havia uma palavra em grego que significava

‘juntos em um so corpo” — grafada como hifen — e conex&o foi estabelecida.

Grapho, o deus da grafia, percebeu que poderia juntar duas palavras sem
elementos de ligagdo e formar uma terceira com o sentido diferente das que
se juntaram. Percebeu que, se conseguisse esse feito, promoveria muita
economia linguistica. pois ndo precisaria criar uma palavra totalmente nova
para designar as coisas do mundo, bastava juntar duas que ja existiam na

39 CASTILHO (2014, p. 2) aponta que “a semantica investiga os sentidos expressos nas linguas
naturais, ocupando-se dos processos de sua construgdo, e dos produtos que dai resultam.”
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lingua para formar essa terceira. Passeando pelo jardim encantado de seu
templo, viu um passaro que encostava seu delicado biquinho nas flores e
depois saia voando para outra numa danga veloz e agita- da. Pensou:
“parece que aquele passarinho esta beijando as flores, vou nomea-lo de
beija-flor. Olhou para a palavra e sentiu, no entanto, que ela mais parecia
uma frase. Faltava alguma coisa em sua grafia para ela parecer um
vocabulo que se referisse ao passarinho. Tentou usar uma barra entre elas,
assim a grafou beija/flor. Mas ao olha-la, ela ndo lhe parecia uma palavra
Unica, na verdade, pareceu-lhe duas, a barra ao invés de unir, causou-lhe a
sensagao de que estava separando e ndo designaria o nome do agitado
passarinho. Tentou uma virgula e o mesmo se deu. Pareceu-lhe uma
minilista de duas palavras: beija, flor. Sem perceber, seu inseparavel lapis
escorrega de sua mao e grafa um tracinho acidentalmente entre beija e flor.
A palavra ficou assim beija-flor. Percebeu que ali estava a solugdo , aquele
traco ao invés de separar dava a ideia de jungédo, como se as duas palavras
agora fossem um corpo s6. Que nome daria a esse tracinho. Lembrou-se
que, em grego, existia uma palavra que queria dizer: juntos em um so6
corpo. Sabe qual era essa palavra? Hifen. Daquele dia em diante, Graphos
fez muita economia linguistica usando um hifen. (SILVA, 2010 apud
WERNECK, 2010)

Separado por um hifen, portanto, Musica-Teatro é a tradugcdo para Music
Theater, que por sua vez traduz o termo em alemdo Musiktheater. Segundo
SALZMAN e DESI (2008, p. 5), “Musica-Teatro é teatro musical dirigido”, numa
mistura de artes e linguagens com “algum tipo de igualdade” entre elas, mas com

algumas diferencas em relagéo a 6pera.

Mdusica-Teatro é teatro musicalmente dirigido (isto é, decisivamente ligado
ao tempo e organizagdo musical), onde, pelo menos musica, linguagem,
vocalizagdo e movimento fisico coexistem, interagem ou estao lado a lado
em algum tipo de igualdade; mas interpretado por diferentes intérpretes, e
em um ambiente social diferente, das obras categorizadas normalmente
como Opera (executadas por cantores de 6pera em teatros de dpera) ou
musicais (executados por cantores em ‘legitimos teatros’)4°. (SALZMAN e
DESI, 2008, p.5)

Uma definicdo do termo que fosse satisfatéria esbarra na questdo da
generalidade a qual ele implica, pois musica e teatro possuem uma notavel gama de
variacdes. Até mesmo o Dicionario Oxford de Musica aponta essa falta de precisao,

suscitando a necessidade de uma definigdo mais apropriada.

40 Music Theater is theater that is music driven (i.e, decisively linked to musical timing and
organization) where, at the very least, music, language, vocalization, and physical movement exist,
interact, or stand side by side in some kind of equality but performed by different performers and a
different social ambiance than works normally categorized as opers (performed by opera singers in
opera houses) or musicals (performed by theater singers in ‘legitimate’ theaters.
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Musica-Teatro € um tipo de composigdo, as vezes quase operistico, mas
geralmente uma peca de concerto, para a qual uma apresentagdo semi-
encenada € necessaria. [...] O termo é evitado, porque uma definicdo
precisa é impossivel‘”. (KENNEDY, 1980, p. 453)

Em vista de todos os pontos levantados e, a fim de definir de forma completa
o termo, sera proposta uma analise validada pelo trabalho de Claudia Hansen*?, que
define Musica-Teatro como uma hiperonimia e seu subgénero, expandindo as
definigbes previamente fornecidas por SALZMAN e DESI (2008) e KENNEDY
(1980) e amparando as questdes de performance relacionadas a este trabalho.

2.2 Musica-Teatro — hiperonimia e subgénero
2.2.1 Hiperonimia

A hiperonimia Musica-Teatro pode ser entendida, segundo HANSEN (2014, p,
25) como “um termo guarda-chuva, uma categoria que unifica todos os tipos de
diferentes combinacdes musico-teatrais que emergiram nos ultimos séculos™.

Dentro desse guarda-chuva, ilustrado pela figura 1, abaixo, encaixam-se
muitas das variagdes conhecidas pela musica feita em combinacdo com o teatro: a
Opera, a Gesamtkunstwerk (6pera Wagneriana), a Operetta, a Songspiel (Brecht e
Weill), a Meta-Opera, os Theatrical Concerts, a Visible Music (Schenebell) e as

Theater Pieces (John Cage), dentre outras.

41 Music Theater is a type of composition, sometimes quasi-operatic but more usually a concert piece,
for which a semi-staged presentation is necessary. [...] The term is better avoided, for a precise
definition is impossible.

42 Claudia Hansen é percussionista, fotografa e performer de Musica-Teatro. Nascida em
Luxemburgo e formada pelo Conservatério de Amsterda, € autora do livro What is the Music
Theater?, Claudia Hansen Publishing, 2014.

43 [..]the umbrela term “music theater”, a category that unifies all diferent sort music-theatrical
combinations that have emerged during the last centuries. (HANSEN, 2014, p. 25)
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I music theater |I

Opera | Theatrical Concerts I
Gesamtkunstwerk Opera
(Wagner)
| | Musikalisches Theater
Operetta Musical I {stackhausen)

Instrumentales Theater
Lehrstiick, Songspiel, (Kagel)

Meta-Opera ] Theater Pieces
2 (John Cage)
Music Theater

Zeitoper
(Brecht/wWeill)

Visible music
(Schnebel)

Figura 1. Guarda-chuva representativo da hiperonimia Musica-Teatro, proposto por
Hansen (2014, p. 117).

Entretanto, acrescenta-se que Musica Cénica, Teatro Musical, Musica
Teatral, Teatro Instrumental e Percussdo Teatral sao termos que também séao
encontrados em trabalhos similares, mas exceto por Teatro Instrumental, nao sao
relacionados por Hansen. Cada um deles aponta para praticas musicais e/ou
expressivas que n&o configuram o escopo desta pesquisa de forma precisa. Por
conta disso, serdo integrados ao guarda-chuva hiperonimico, mas nao serao

discutidos aqui.

2.2.2 Subgénero

Musica-Teatro, como um subgénero, segundo Hansen, é uma disciplina da
performance que pode combinar todas as formas de arte, a partir de uma estrutura
que abranja os dois componentes contidos na sua propria grafia: musica e teatro,
além de iluminagao, cenografia, figurinos, pintura, artes plasticas etc. Ou seja, uma

mistura de trés artes: a musical, a teatral e a visual**

. Outro fator importante para a
caracterizagdo do termo é o fato de que todas essas disciplinas e linguagens
artisticas devem aparecer para o publico em forma de camadas, sem que haja, no

entanto, distingdo de importancia ou algum tipo de hierarquia entre elas®.

44 Alternaremos o uso de visual (como proposto em inglés) e artes visuais — o que parece fazer mais
sentido na lingua portuguesa.

45 Hansen define as camadas, aparentemente, de forma similar & que SALZMAN e DESI (nota de
rodapé 33, p. 21), que apontam a interagdo de musica, linguagem, vocalizagdo e movimento fisico.
No entanto, a clareza com que ela elabora e posiciona os conceitos € muito mais efetiva.
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A maneira como o compositor ou o intérprete cuidarao desses elementos é o
ponto principal que diferencia a Musica-Teafro dos outros termos contidos no
guarda-chuva terminolégico de Hansen. E imprescindivel que a performance esteja
conscientemente conectada as variantes expressivas citadas acima, num processo
em que as trés artes - musica, teatro e artes visuais - sejam destiladas por quatro
linguagens: a musical, a verbal, a corporal e a visual, conforme ilustra a figura 2,

abaixo:

BODY
LANGUAGE

[VERBAL LANGUAGE

MUSICAL LANGUAGE

Figura 2. Esquema de intersecgdo das trés formas de
arte e quatro linguagens proposto por Hansen (2014, p. 116).

Outro fator crucial na caracterizacdo da Musica-Teatro € que o cruzamento
entre as artes e as linguagens precisa ser estratificado, ou seja, disposto em
camadas que resultem na performance final. Nao basta, portanto que as trés artes e
as quatro linguagens estejam apenas presentes na performance; precisam ser
posicionadas intencionalmente umas sobre as outras nas trés formas de artes
desempenhando seus papéis de forma equanime. HANSEN (2014, p. 117) aponta a
descricao de Musica-Teatro, como sendo “a resultante e ndo as formas de arte

contidas na construg&o”, através da figura 3, a seguir.
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Linguagem musical na musica

, Linguagem verbal na musica
MUSICA

Linguagem corporal na musica

Linguagem visual na musica

Linguagem musical no teatro

Linguagem verbal no teatro
TEATRO

Linguagem corporal no teatro

Linguagem visual no teatro

Linguagem musical nas artes visuais

Linguagem verbal nas artes visuais
VISUAL

Linguagem corporal nas artes visuais

Linguagem visual nas artes visuais

Figura 3. Adaptacao de esquema das quatro camadas proposto por Hansen (2014, p. 117).

A fim de extinguir possiveis duvidas a respeito de como utilizar o esquema
transversal, é possivel fazer uma verificagdo dos conceitos e recursos utilizados na
interpretacdo de qualquer obra, a fim de se obter uma classificagdo terminoldgica
precisa, a partir de quatro perguntas. Hansen as propdéem com o objetivo de obter
respostas que dependerdo do grau de consciéncia e intengdo que os compositores

ou intérpretes empregaréo na partitura e na performance.

A questdo de que se algo torna-se Musica-Teatro ou se permanece como
arte visual ou falada pode ser respondida pela aplicagcdo de diversas
perguntas: 1. € uma performance? 2. E uma construgdo em camadas? 3.
Ha liberdade de interpretacéo pelo publico? 4. Podem no minimo duas das
quatro linguagens — linguagem musical, linguagem verbal, linguagem
corporal e linguagem visual — serem encontradas? (HANSEN, 2014, p. 94)

Outro fator importante para o entendimento do termo é a relagdo das
performances com a plateia. Mais importante do que a questdo dela ser ativa ou
passiva, € o fato de que essas performances devem ser pensadas como criadoras
de uma atmosfera especifica. Como sera discutido mais adiante, mesmo que as
reagcdes e sensagdes possam nao ser de fato controladas, € possivel sugerir uma
determinada experiéncia que surgira de uma percepcgdo livre a respeito das
camadas das linguagens que estruturam e perpassam os componentes artisticos,

visual e sonoramente, de uma performance da Musica-Teatro.
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2.2.3 O instrumento e o instrumentista na Musica-Teatro

E preciso que haja um certo cuidado e um critério definido para entender a
posicéo singular do instrumentista e do instrumento dentro da atmosfera da Musica-
Teatro. Quando esses dois elementos sao discutidos, trata-se fundamentalmente de
dois elementos que fazem parte da linguagem musical. Logo, o sucesso musical da
performance depende diretamente das escolhas que serdo feitas a respeito do
instrumento, da maneira de toca-lo e do préprio repertério, pois isso influenciara
diretamente o ambiente que sera criado.

Instrumentistas e instrumentos estdo ligados de forma intima as tradigées da
musica ocidental que foram construidas ao longo de varios séculos. A maneira como
um musico aparece ao lado do seu instrumento influencia diretamente a percepg¢ao
da plateia a respeito daquele momento. Por isso € imprescindivel que o intérprete
esteja consciente do fato de que antes mesmo de ele tocar a primeira nota, muito
sobre a sua performance podera ser percebido.

Parte importante de uma performance musical é considerada neste trabalho,
portanto, como sendo a soma da figura do musico instrumentista com a figura do
seu instrumento, o que denota automaticamente também um aspecto teatral e
visual. Ou seja, dependendo do tamanho e do tipo de instrumento, da postura e do
figurino do instrumentista e da atmosfera criada no palco, a plateia podera ser
levada a supor uma determinada performance.

Neste sentido, uma concepgao pré-definida e conservadora sobre aquilo que
€ um instrumento musical, e de como ele pode ser utilizado, dificultara
consideravelmente a percepcao da plateia numa apresentacdo de Musica-Teatro.
Ora, assim que o instrumentista aparece no palco, ele emite uma série de signos e
mensagens que serdo decodificados pelo publico. Na medida em que o teor dessa
emissao conduzir a atencdo da plateia para padrdes interpretativos convencionais,
por exemplo, o foco poderd, inevitavelmente, recair somente a expectativa de uma
performance musical tradicional e ndo sobre uma performance completa de Musica-

Teatro.
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Cabe, portanto, ao instrumentista deixar claro sua inten¢do quanto a qual tipo
de evento ele estara submetendo sua plateia. Se for uma performance de Musica-
Teatro, a seguinte combinacdo de elementos sera necessaria: instrumentista + palco

+ partitura + outras formas de arte + instrumento musical + elementos visuais.

Na performance da Musica-Teatro contudo, normalmente o interesse
principal ndo é a performance musical real, mas em vez disso o produto
puro do fazer musical: a musica e suas metaforas. Portanto, pode nao ser
desejavel evocar a impressao de uma performance musical tradicional.*®
(HANSEN, 2014, p. 47, tradug&o nossa)

HANSEN (2014, p. 48) formula algumas questdes, no contexto instrumentista-
instrumento, das quais o sucesso de uma performance de Musica-Teatro depende.
Entretanto as respostas e a discusséo proveniente delas sera realizada no capitulo
2, que tratara diretamente da relagdo do percussionista e do uso da voz e da fala em

obras de Musica-Teatro.

Pode o ser humano e o instrumento musical serem trocados de posigao,
com o intuito de deixar o instrumento tornar-se o protagonista e o ser
humano parte dos elementos visuais da performance?

Pode outra imagem ser evocada além daquela primeira imagem de
musicos?

E possivel que o publico perceba o instrumento musical e o ser humano
como sendo pessoa + objeto em vez de musico + instrumento ainda que
eles criem a musica juntos?

E possivel deixar que a audiéncia esqueca os musicos e perceba nada mais
do que uma comunicagdo pessoal ou de um objeto’?47 (HANSEN, 2014, p.
48, tradugdo nossa)

46 In a Music Theater performance though, normally the main interest is not the actual music
performance but rather the pure product of music making: the music and its metaphors. Therefore, it
might not be desirable to evoke the impression of a traditional music performance.

47 Can human being and musical instrument be interchanged in the equation, in order to let the
instrument become the protagonist and the human being become part of the elements of the
performance?

Can another image be evoked than just the primary image of music makers?

Is it possible for the audience to perceive the musical instrument and the human being as person +
object rather than musician + instrument even though they create music together?

Is it possible to let the audience forget about the music makers and perceive nothing more than a
communicating person or object?
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2.2.4 Musica, Teatro e Visual
2.2.4.1 Musica

A partir da definigdo apontada por HANSEN em que a Musica-Teatro
depende da combinag&o de trés formas de arte: musical, teatral e visual, o estudo do
objeto por nés proposto fica consequentemente mais claro. No entanto é
imprescindivel que fique estabelecido quais serdo as definicdes de musica, teatro e
artes visuais que serao utilizadas neste trabalho.

Musica sera compreendida como um fendmeno sonoro ou nao-sonoro que
ultrapassa os paradigmas normativos daquilo que se convencionou chamar de
musica, ao longo da tradicdo musical ocidental. Nao ha, para os fins desta pesquisa
e para a definicdo do termo Musica-Teatro, a menor intengdo em acatar uma
definicdo de musica como sendo uma simples organizagdo de ritmos, melodias e
timbres; tdo pouco o leitor encontrara neste texto uma preocupagao excessiva com
qualquer modelo que se suponha hermético.*®

Apontamos o pensamento de John Cage como norte que estabelece o recorte
daquilo que sera considerado musica nesta pesquisa. HANSEN (2014, p. 29) trata
desta questado de forma simples e direta ao cita-lo como alguém que desempenhou
um papel fundamental na construgdo de um pensamento a respeito do som, dentro
do universo musical, que ultrapassava os conceitos de “som e ndo-som”. Porém, ela

também ressalta que o ouvinte deve estar aberto a esse tipo de experiéncia.

Mdusica € o sumo da presenga e da auséncia do som, do audivel e do
inaudivel. Qualquer som ou n&o-som pode ser experimentado como
musica, tanto quanto o ouvinte for, em termos de sonoridades, mente
aberta para esse ambiente.

John Cage desempenhou uma fungéo de lideranga na emancipagédo do
som. Ele foi um dos maiores defensores que nos ensinou a ouvir o ruido
em detalhes e especialmente o siléncio. De acordo com ele nao é
necessario, e nem desejavel, apegar-se ao sentido do som. Um som pode
ser apenas aquilo que ele 6% (HANSEN, 2014, p. 29, tradugéo nossa)

48 A ideia de um sistema hermético pode ser faciimente encontrada em partituras convencionais de
musica, as quais pretendem definir, a priori, toda a organizagdo do material musical.

49 Music is the sum of the presence and absence of sound, the audible and the inaudible. Any sound
or non-sound can be experienced as music, as long as the listener is, in terms of sonorities, open-
minded fto its environment.
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A arte musical, compreendida como um dos trés pilares, do conceito de
Musica-Teatro, é entendida, portanto, como algo bastante flexivel e abrangente. Ela
nao nega as estruturas convencionais de qualquer partitura que fagca parte de uma
performance, da praxis e da pedagogia musical tradicional. Porém, ela indica um
caminho livre para outras ideias, que podem ser experimentais e/ou inovadoras.

Isso se reflete nas diversas partituras que podem ser classificadas como
Musica-Teatro. Para que o instrumentista possa, por exemplo, realizar movimentos
precisos e sincronizados com a voz, ou com uma projegado, ou simplesmente para
produzir uma determinada articulagdo musical, compositores tém se aprimorado em
desenvolver representagbes graficas com caracteristicas especificas para cada
composic¢ao. Por vezes, apenas o entendimento e a execugao desses novos signos
ja sao suficientes para que o aspecto teatral e visual esteja presente na obra. Ou
seja, a propria partitura desempenha um papel organizador do material musical e
sugere, com um grau significativo de abertura, parte do desempenho teatral e visual,

como ilustra a figura 4, abaixo:
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Figura 4. Trecho de ?Corporel (1985), de Vinko Globokar: a série de tragos descontinuos,
na secdo 5, representa um bater de dentes em desacelerando; o n. 6 descreve a area
percutida (téte — cabega) e a curva descendente realizada pelas maos em dire¢do ao
peito.

2.2.4.2 Teatro

O Teatro, outro componente artistico da Musica-Teatro, sera entendido, neste
trabalho, como uma arte tdo livre quanto pode ser a musica. Preliminar e

resumidamente, pode-se dizer que a arte teatral ndo € alguma coisa que demanda

John Cage played a leading role in the emancipation of sound. He was one of the major advocates
that taught us to listen to noise in details and especially to silence. According to him it is not
necessary, and even not desirable, to attach meaning to sound. A sound can just be what it is.
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grandes necessidades para acontecer. Para o diretor polonés Jerzy Grotowski,
figura proeminente do teatro no século XX, “o ator € um homem que trabalha em
publico com seu corpo, oferecendo-o publicamente” (1971, p. 18). Ele defende a
existéncia de um “teatro pobre”, baseado na simplicidade da produgdo e da

performance.

Pela eliminagao gradual de tudo que se mostrou supérfluo, percebemos que
o teatro pode existir sem maquilagem, sem figurino especial e sem
cenografia, sem um espaco isolado para representacao (palco), sem efeitos
sonoros e luminosos etc. S6 ndo pode existir sem o relacionamento ator-
espectador, de comunh&o receptiva, direta, viva. (GROTOWSKI, 1971, p.5)

Neste sentido, ha uma abertura imensa para que os fendmenos relacionados
aos aspectos teatrais possam ser explorados, justamente pelo fato de que basta
haver um espago, um ator e uma pessoa assistindo ao que essa pessoa estiver
fazendo para a que a comunicacio se estabeleca. Como num espacgo vazio, termo

apontado por Peter Brook em seu livro, The Empty Space:

Eu posso pegar qualquer espago vazio e chama-lo de um palco nu. Um
homem que atravessa esse espago vazio, enquanto outra pessoa o esta
assistindo, é tudo que é preciso para um ato de teatro ser deflagrado.
(BROOK, 1996 apud HANSEN, 2014, p. 31, tradug¢édo nossa)

O aspecto teatral na Musica-Teatro lida com as questdes relacionadas ao
espaco criado pelo compositor e, principalmente, pelo intérprete. Como um aspecto
visual em si mesmo, esse espaco pode ser entendido — em consonancia com a
relagcdo de tensdo e relaxamento que o som e o siléncio empregam na musica —
como um espago modulado pela presencga e auséncia do protagonista, que pode ser
o proprio instrumentista, o instrumento, o cenario, o texto, a poesia, as mascaras, a
danga, ou qualquer elemento que se encaixe dentro das linguagens corporal, visual
e verbal.

No esquema proposto por HANSEN (2014, p 115) o componente teatral esta
dividido em “drama, mimica, teatro fisico, mascaras/ puppets, teatro, danca,
literatura e poesia” e o0 oposto a ele é o palco vazio. O performer deve atuar como
“ator, dancarino, titereiro, declamador e mimico”.

Sendo assim, podemos apontar Musica-Teatro como sendo a combinagao da

musica, expressa pela linguagem musical, com o teatro, expresso pelas linguagens
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corporal, visual e verbal. No entanto, devido ao fato de que todos esses parametros
podem ser bastante flexiveis, é indispensavel também um entendimento sobre os

aspectos relacionados as artes visuais.

2.2.4.3 Visual - artes visuais

A musica, em primeira instancia, tratada apenas como fenbmeno acustico,
pode ser desconsiderada como uma arte que possui elementos da linguagem visual.
As disputadas audi¢cdes de orquestra pelo mundo, podem provar esse fenbmeno no
momento em que as bancas examinadoras optam por ouvir os candidatos de forma
oculta, utilizando um pano ou um biombo, por exemplo.

Num segundo momento, esse mesmo ambiente criado para avaliar musicos e
sua exceléncia técnica também pode propiciar um round sem o biombo. Pode-se
notar ai o surgimento do aspecto visual dentro do aspecto musical, conferindo a ele,
igualmente, um aspecto teatral. Mas isso ndo € Musica-Teatro, pois nao existe a
intencdo prévia e consciente de um compositor ou um intérprete de construir o
espaco e as camadas compostas pelas linguagens musical, teatral, verbal e visual.

O componente visual na Musica-Teatro € representado pelas linguagens
visuais que compdem uma performance: pintura, instalagdes, escultura, filmes,
fotografia, projec¢des, design, iluminagao, figurino, cenografia e gesto. Desta forma,
um novo termo guarda-chuva coloca-se diante do estudo da performance, pois cada
uma desses elementos visuais tem suas peculiaridades e se relacionam com as
artes musical e teatral de forma particular.

Uma definicao prévia de artes visuais pode apontar para tudo aquilo que é
criado, analisado e percebido pelo olhar de forma criativa. Porém, dentro do espaco
da Musica-Teatro, essa expressao artistica segue o mesmo padrdo das artes
musical e teatral e é definida como a “tensdo causada pela auséncia e presenga do
reflexo da luz no espaco teatral.” (HANSEN, 2014, p. 32)
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O aspecto mais importante que as artes visuais apontam, neste contexto, é o
de nao apenas definir e criar um espaco fisico na performance, mas o de, sobretudo,
criar um espago imaginario em que o publico possa entrar. O design e as projegdes
em video sao linguagens que tém um poder especial de fazer essa modulagao sutil
acontecer

E bastante plausivel afirmar que as linguagens provenientes das trés formas
de arte citadas acima possam transitar uma em diregdo a outra e adquirir aspectos
de mais de uma delas. Por exemplo, um palco totalmente escuro ndo é um palco
sem iluminagdo, € um palco cuja iluminagcdo foi retirada com determinados
propositos, o que pode ser entendido como parte da cena teatral ou como parte do
visual. Outro exemplo é o de uma interpretagdo musical baseada no siléncio: a
presencga do artista segurando seu instrumento sem tocar nada, pode ser apenas a
indicacdo de pausas na partitura, como pode ser também uma instrucdo do
compositor para, digamos, encarar o publico. Ou seja, uma mesma agéao indicara
conteudos de mais de uma arte com suas respectivas linguagens, e saber acomoda-
las em camadas de igual importancia na performance € o que torna musica e teatro,
Musica-Teatro.

A figura 5, abaixo, demonstra, a partir de um esquema resumido, a estrutura
da Musica-Teatro. Vale a pena notar que as quatro linguagens, posicionadas abaixo,
representam a forma como as artes e seus meios irdo transitar dentro de uma

performance.
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Figura 5. Estrutura da Musica-Teatro resumida (HANSEN, 2014, p. 115)

2.2.5 As quatro linguagens

HANSEN (2014, p. 37) aponta uma grande intercomunicagao entre as trés
componentes na Musica-Teatro — musica, teatro e artes visuais. Segundo ela,
“naturalmente ha musica no teatro e nas artes visuais, teatro nas artes visuais e na
musica e artes visuais na musica e no teatro”. Essa abordagem confere o tom
heterogéneo que caracteriza essas performances. Contudo, o intérprete deve estar
atento a cada uma das linguagens utilizadas em cada uma das artes, criando as
camadas e dando a elas igual importancia.

As camadas serdo estruturadas pelas quatro linguagens presentes nas
formas de arte descritas. Sdo elas as linguagens musical, corporal, verbal e visual.
Novamente, se forem analisadas como fenbmenos transdisciplinares, tomarao lugar
de mais de uma forma de expresséao artistica. Ora, a musica (no contexto deste
trabalho) sera construida, a principio, a partir da linguagem musical, mas também
sera influenciada pelas linguagens corporal e visual. O teatro, eminentemente
composto pelas linguagens verbal e corporal (portanto visual, indiretamente) podera
valer-se da linguagem musical como um recurso interpretativo. E, por ultimo, as
artes visuais, que sao construidas pela linguagem visual, poderéo ser influenciadas

pelas linguagens corporal e musical e, em alguns casos, tornar-se a propria
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musica®.

SALZMAN E DESI (2008, p. 13) tratam das quatro linguagens apontando uma
relagcdo interseccional entre elas, onde cada uma pode transitar pela outra e
influenciar o resultado final da performance, em um sistema organizado de

comunicagao.

Musica-Teatro pode ser considerada como a confluéncia ou a soma das
quatro expressbes semelhantes as linguagens: linguagem verbal ou falada
(a histéria, o libreto), movimento fisico ou linguagem corporal (gesto,
dancga), imagens ou linguagem visual (decoragcdo ou design), e som ou
linguagem musical (altura e ritmo; voz e instrumento). A palavra linguagem
€ usada aqui no sentido geral como um sistema de comunicagbes
organizado. (SALZMAN e DESI, 2008, p. 13, tradugao nossa)

Embora, SALZMAN e DESI nido considerem as quatro camadas, como
HANSEN (2014) o faz, é importante notar como as quatro linguagens séao
reconhecidas como os parametros que definirdo o tipo da performance de Musica-
Teatro que acontecera. A disposi¢céo delas nas quatro camadas é um organizador

formal, e ao mesmo tempo sutil, da forma como elas aconteceréo.

2.2.6 As camadas na Musica-Teatro

Diferentemente da épera, da musica cénica e de outras expressodes artisticas
que estejam inseridas nos ambitos musical e teatral, a Musica-Teatro n&do conta com
a prevaléncia da musica sobre os outros dois componentes, embora possa parecer
num primeiro momento. Pelo contrario, as trés artes e as quatro linguagens formam
doze camadas independentes, que se fundem gerando uma resultante na
performance. Ha, desta forma, uma nocdo de heterogeneidade das artes para o
artista, mas que deve ser percebida como homogeneidade pela plateia.

Como consequéncia disso, uma performance hibrida deve ser notada e
absorvida pelo publico. A manifestacdo das linguagens pode parar e recomecgar
diversas vezes, mas na intencdo do performer, devera estar presente desde o
comego. Hansen (2016) afirma que “as camadas sdo fenébmenos que acontecem

50 Considerando a projecdo de uma sombra de alguém que toca um instrumento, mas ndo produz
som (mimicamente apenas), o aspecto visual passa a ser o proprio aspecto musical.



33

porque, enquanto sdo construidos, a performance é notada de diversas formas.®’

Cada uma das camadas € adicionada como uma ‘entidade’ com existéncia
intrinseca e o resultado deve aparecer como sendo uma coisa s6. HANSEN (2014,
p. 98) compara as camadas as vozes de uma fuga polifénica, em que “cada voz é
uma melodia completa em si mesma. Cada voz serviria como uma melodia principal
de uma composigdo homofdnica e gira em torno de Sujeito principal”.

Neste paralelo, contudo, ressalta-se que apesar de na fuga o compositor
pensar no Sujeito, Resposta, Contrassujeito e no Contraponto dentro de regras
especificas e pré-estabelecidas, fornecendo a cada um deles uma funcéo
determinada, na Musica-Teatro, isso nao acontece, pois todos os componentes e
linguagens sédo Sujeito, e cabera ao publico dividi-los nas quatro camadas, como as
quatro vozes da fuga, ainda que deva percebé-las como uma sé. Portanto, ha um
intercambiamento de percepg¢des sobre o aspecto horizontal da performance, (ou
seja, daquilo que poderia ser notado como sendo uma uUnica camada, ou unica voz),
pelo aspecto vertical, representada pelo sobreposicdo equilibrada entre as
linguagens, fator que causara a percepcéo da plateia uma experiéncia impactante e

duradoura.

Mdusica, teatro e artes visuais e suas camadas distribuidas pelas quatro
linguagens sdo como vozes independentes também. Num contexto
homofénico, elas poderiam ter o foco principal e seriam apoiadas por todos os
outros aspectos da situagcdo. Em Mdusica-Teatro, entretanto, elas sao
igualmente importantes e todos giram em torno de um Sujeito principal ou ideia
paralela, como camadas de vozes. Elas se aproximam do Sujeito a partir de
diferentes pontos de vista, e langcam luz sobre o assunto a partir de muitos
angulos diferentes.* (HANSEN, 2014, p. 98)

A Musica-Teatro deve ser entendida como uma expresséo artistica composta
por trés formas de arte, distribuidas em quatro linguagens e organizadas em doze

camadas que t8m a mesma importancia na performance. E uma construcio

51 The layers are a phenomenon that happens because, while constructing it, you look at your
performance in many different ways. (e-mail de HANSEN recebido em 19/04/2016)

52 Music, theater and visuals - with their layers of musical, verbal, body and visual language are
independent voices too. In a homophonic context, they could have the main focus and be supported
by all other aspects of the situation. In Music Theater however, as in a fugue, they are equally
important and all turn around one main Subject, or idea as parallel, layered voices. They approach
one Subject from different points of view - a contrast of keys - and shed light onto the subject from
many different angles.
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heterogénea do ponto de vista do intérprete, como alerta HANSEN (2016), mas

homogénea e intercambiante, do ponto de vista da plateia.

Se vocé constréi sua performance de uma forma em que vocé tentar
implementar sua interpretagao separadamente dentro de cada forma de arte
sem tentar fazer conexdes imediatas, e se vocé checar se todas as
linguagens sdo coerentes como sua interpretacdo em cada forma de arte,
entdo as camadas apenas acontecem. (HANSEN, 2016, por e-mail
recebido em 19/04/2016)

2.2.7 ?Corporel, To the Earth e URSONATE, como Musica-Teatro

?Corporel, To The Earth ¢ URSONATE, as trés obras escolhidas para o
desenvolvimento e aplicacdo do MVP sao, ou podem tornar-se obras de Musica-
Teatro. Elas possuem caracteristicas que as encaixam na definicdo discutida
anteriormente. Porém €& de suma importancia que tais caracteristicas sejam
reconhecidas para que, além de justificar a escolha do objeto de estudo dentro da
Musica-Teatro, sejam construidas performances de forma compativel a estruturagao
do termo.

Tomando por base o paradigma tedrico proposto por HANSEN (2014, p. 94),
abordaremos cada uma das trés obras escolhidas a partir das perguntas, que

segundo a autora, servem como uma suficiente verificagdo do status das obras.

A questdo de que se algo se torna Musica-Teatro ou se
permanece como arte visual ou falada pode ser respondida pela aplicagéo
de diversas perguntas: 1. é uma performance? 2. E uma construgdo em
camadas? 3. Ha liberdade de interpretagdo pelo publico? 4. Podem no
minimo duas das quatro linguagens — linguagem musical, linguagem verbal,
linguagem corporal e linguagem visual — ser encontradas? (HANSEN, 2014,
p. 94)

53 If you construct your performance in a way where you try to implement your interpretation
separately into each art form without trying to make immediate connections, and if you check if all the
languages are coherent with your interpretation in each art form, then the layers just happen.
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2.2.7.1 ?Corporel

?Corporel, para um percussionista e seu corpo, € uma obra composta em
1985, pelo francés Vinko Globokar. Seu corpo indica inclusive o uso da voz, de uma
forma pouco convencional — ruidos, gemidos e emissdes surdas. A despeito de ter
se tornado um standard do repertério dos percussionistas, nao foi encontrada, na
revisdo bibliografica deste trabalho, uma analise feita a partir dos referenciais
propostos nesta pesquisa. Contudo, das trés obras escolhidas € a que mais
facilmente se encaixa no modelo proposto por HANSEN (2014).

Definitivamente, ?Corporel € uma performance. Mais do que apenas musica,
a obra contém instrug¢des claras que criam um ambiente contextualizando isso. Em
duas paginas de instru¢des, Globokar deixa indicagdes bastante precisas de como o
ambiente deve ser construido. Ja a roupa, a posi¢ao inicial do percussionista, a luz e
a sonorizagdo estdo descritas assim, na pagina 4: “‘com calga de linho, peito
descoberto, descalgo. Sentado no chao, encarando a plateia. Palco iluminado.
Amplificacéo”. (GLOBOKAR, 1985, p.2 — Figura 6 e 6a - em destaque, abaixo)

? CORPOREL

Vioko Globokar, 1985
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Figura 6. Na secdo 1, Globokar descreve alguns dos aspectos visuais e teatrais que ele espera
na performance: calga de linho, peito nu, descalgo. Sentado no chéao, encarando a plateia.
Palco lluminado. Amplificagao.

? CORPOREL

9, Ein pantaton detoile, forse we | pieds man. Aesis pag berre o au public . Eclacraae Actmigue . Amplilication.
Figura 6a. Em destaque, a se¢do 1, de ?Corporel, em que estado as instru¢gées que estruturam a

linguagem visual da performance.
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Em um artigo publicado na revista Percussive Notes®, em 1992, o proprio
compositor fornece subsidios que indicam sua intengado de trabalhar com camadas
de linguagens a serem exploradas pelo performer, na criagdo do ambiente e na
prépria execugdo musical, teatral e visual da pecga, tornando-a uma performance de
Musica-Teatro. Além disso, ele deixa claro a sua nao deferéncia por escolhas que

pudessem significar algo tradicional na linguagem performatica.

Isto € musica? E teatro? De frente a um trabalho como esse, o musico
torna-se percussionista do seu proprio corpo, capaz de sincronizar seus
gestos e sua voz ritmicamente e fazer uso do seu corpo para expressar
diferentes situagdes. Ele deve ser capaz de construir a linguagem mais
apropriada para cada nova situagdo, envolver todo seu corpo na
performance e ainda questionar constantemente qualquer habito ou
automatismo auto-refletido. (GLOBOKAR, 1992, p. 81, tradug¢éo nossa)

As linguagens musical, corporal, visual e verbal estdo presentes e
combinadas entre si, criando o efeito que Hansen compara a uma fuga. Na primeira
intervencao sonora, as méos do percussionista cobrem seu rosto e deslizam sobre
ele, enquanto o fonema [h] é pronunciado continuamente, e a face vai se
deformando pela pressdo das maos, que vao em diregdo ao topo da cabeca e ao
pescoco, resultando em olhos arregalados e dirigidos a plateia. Cada um desses
elementos é independente e poderia funcionar sozinho, mas colocados uns sobre os
outros tornam-se vozes que verticalmente se igualam as camadas.

A figura 7, abaixo, mostra o percussionista Steven Schick em performance de
?Corporel. Musica, teatro e artes visuais retratadas nas camadas das quatro

linguagens - musical, teatral, verbal e visual.

54 A Revista Percussive Notes é uma publicacdo especializada em percussdo, realizada pela
Percussive Arts Society (PAS)
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Figura 7. Steven Schick em performance de ?Corporel, de Vinko Globokar.

O publico, certamente absorvido pela inventividade da performance, pode
modular sua percepc¢ao e coloca-la tanto mais no aspecto visual, quanto no aspecto
teatral ou musical, levado pela condugdo das linguagens corporal, visual, teatral e
musical — o que, surpreendentemente fundem-se numa sé. Porém cada um dos
espectadores de uma performance de ?Corporel tera uma impressao particular.
Enquanto alguém podera se impressionar pelo carater dramatico da cena, outra
pessoa podera destacar o carater musical; outra ainda podera ter sua atencao
deslocada para os aspectos visuais. Entretanto, € bastante factivel que essas
impressdes troquem de lugar durante a performance, por terem sido, as artes e as

linguagens, tratadas com o mesmo nivel de importancia.
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2.2.7.2 To the Earth

Escrita em 1985, pelo pianista e compositor norte-americano Frederic
Rzewski, To the Earth parte de uma proposta bastante simples: musica para quatro
vasos de barro e a declamacdo simultanea do hino homérico Ode & Gaya®” (figura 8,
abaixo), que embora tenha uma autoria ndo comprovada, é designada como sendo

do poeta grego, da antiguidade, Homero (século VIII A.C.).
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Figura 8. Pagina inicial de To the Earth, de Frederic Rzewski.

Inicialmente, a obra parece ndo se encaixar no contexto da Musica-Teatro. De
fato, a maior parte das interpretacbdes dela ndo demonstram um cuidado que possa
situa-la no escopo da definicdo abordada neste trabalho. Porém, como HANSEN
(2016) destaca, apesar de To the Earth ser uma obra inserida fundamentalmente
apenas dentro da tradicdo musical, o fato de combinar musica e texto falado
(linguagem verbal), faz com ela seja percebida também como uma obra teatral. Além
disso, ela também destaca que “os quatro vasos de barro ja s&o um aspecto visual

em si mesmos”.

55 Ode a Gaya é um dos trinta e trés poemas que celebram os mitos de diversas divindades gregas,
como Afrodite, Apollo e Dionisio e sao atribuidos ao poeta Homero (928 A.C), embora a veracidade
deste fato ndo pode ser comprovada até hoje.
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O fator necessario e determinante, neste caso, sera a abordagem do
intérprete para os aspectos das linguagens envolvidas na obra, transformando-a
verdadeiramente uma performance musico-teatral. Ou ainda, como ela pode ser
entendida a partir das quatro perguntas que verificam se uma obra € ou ndo da
Musica-Teatro, segundo Hansen: ha pelo menos duas das quatro linguagens?

Se as linguagens musical e teatral ja estdo presentes através do texto musical
e da poesia, a resposta é positiva. Além disso, aspectos relacionados as linguagens
corporal e visual podem facilmente incrementar a execucgéo da peca, como ilustrado

na figura 9, abaixo, tornando-a definitivamente uma performance de Musica-Teatro.

Figura 9. Paulo Zorzetto em perfomance de To the Earth, de Frederic Rzewski — linguagem
corporal (gesto de levantar o vaso) e visual (video) acrescentadas a partitura.
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Por exemplo, se uma iluminacao especifica, que conecta a atengao da plateia
a determinados aspectos do texto for usada, a relagao sera criada. Se esta mesma
iluminagao, nao tiver relagao direta com o texto musical ou com a partitura, mas tiver
sido pensada como um elemento de criacdo da atmosfera, a relacdo também sera
criada. E, por fim, elementos como a posi¢céo e o angulo dos vasos, além da posi¢cao
do préprio performer em relagdo a eles e ao palco, ja denotam sinais

suficientemente claros da linguagem visual.

Em To the Earth vocé tem os vasos de flor que ja sdo um aspecto visual
em si mesmos. [...] Vocé precisa ter uma interpretacdo musical do texto.
Vocé também precisa ser musical com seu corpo. Vocé precisa estar
consciente da linguagem visual do que vocé toca (porque 0 que esta
tocando se torna teatro). Vocé precisa traduzir a linguagem verbal para a
sua musica a fim de conecta-las (linguagem verbal na musica). Vocé
precisa traduzir a linguagem verbal da sua musica a fim de conecta-las,
assim como vocé precisa copiar a linguagem verbal na musica. E por estar
consciente de que seu corpo € a linguagem visual, vocé tem o componente
visual no teatro>°. (HANSEN, 2016, e-mail recebido em 30/03/2016,
tradugao nossa)

Uma analise paralela e concernente ao aspecto vertical da performance, ou
seja, das camadas, é fornecida por Bonnie Whiting Smith, percussionista
especializada em repertério com voz. Em To the Earth, Smith se considera como
uma narradora que espera mexer com a imaginagao da plateia modulando as
linguagens musical, verbal, corporal e visual através das trés artes presentes.
Mesmo sem apontar a obra de Rzweski como uma obra de Musica-Teatro, ela
analisa os aspectos de forma similar as camadas independentes, mas que

funcionam com igual importancia no processo resultante que chegara a plateia.

56 In To the Earth you have the flower pots which are already a visual aspect in themselves. In
Corporel and URSONATE, the body and/or face are so active that it also creates visuals by nature.

I'm also pretty sure that they thought about a similar concept than the one of the languages. In all
three, you need to have a musical interpretation for the text. You also need to be musical with your
body. You need to be aware of the visual language of your playing (because you're playing becomes
theater. You need to translate the verbal language to your music to connect them (verbal language in
music) as you need to copy the verbal language in the music. And by being aware of that your body is

the visual you have visuals in theater.
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[Em To the Earth os] textos musical e vocal andam num movimento
paralelo simples um em relagdo ao outro. A histéria &€ essencialmente
especifica para um performer. Escolhi tocar sentada no chao, e vario meus
ataques percussivos no final do pega, usando os dedos em vez de
baquetas. Minha narragédo aponta uma leve separacdo do texto vocal a
partir da notagdo musical, tornada ainda mais evidente pela minhas escolha
de inflexdes vocais. [...] Minha versdao também utiliza um pouco de texto
cantado. [...] Penso que estes elementos funcionam em conjunto para criar
uma série de experiéncias — nossa fabula — para os ouvintes. [..] A
performance esta relacionada a narrativa, em parte porque ha uma clara
consciéncia por parte do performer em relagédo a plateia57. (WHITING
SMITH, 2012, p. 7 e p. 8, tradug&o nossa)

A percepcao da plateia pode girar em torno do texto, dos trechos com sons de
vasos apenas, ou dos siléncios. A maneira como a voz (linguagem verbal) é utilizada
ilustrara bem os aspectos teatrais e musicais também. A disposicdo dos vasos e a
escolha de timbres apontardo o aspecto visual interconectado com o musical. Uma
projecdo de video também pode modular a forma como o publico absorvera todos
esses elementos. Enfim, To the Earth torna-se uma performance de Musica-teatro.

2.2.7.3 URSONATE

URSONATE € um poema dadaista escrito pelo poeta alemao Kurt Schwitters,
entre os anos de 1922 e 1932. Constituida apenas por fonemas derivados do idioma
alemao e disposta na forma musical Sonata®, a obra, assim como To the Earth,
pode parecer desconectada do ambiente de uma performance de Musica-Teatro. No
entanto, um olhar atento observara que todos os pontos propostos por Hansen
podem ser reconhecidos, definindo URSONATE como uma performance musico-
teatral.

Antes que sejam respondidas as quatros perguntas propostas por Hansen,

que avaliam se uma determinada obra se encaixa ou ndo no escopo de Musica-

57 The musical and vocal texts move in simple parallel motion with one another. The story is
essentially performer-specific. | chose to perform seated on the ground, and | vary my percussive
attacks at the end of the work, using fingers rather than sticks. My telling features a slight separations
of the vocal text from the musical notation, made even more apparent by my choice of vocal
inflections. [...] My version also utilizes the addition of a bit of sung text. [...] | think that these elements
do work together to create a series of experiences - our fabula (sic) - for listeners. [...] The
performance is related to storytelling in part because there is a clear awareness on the part of the
performer of the surrounding listeners.

58 As caracteristicas da forma Sonata serdo abordadas no capitulo 4, durante a aplicagdo do Modelo
Vocal para Percussionistas, em URSONATE.
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Teatro, € importante notar que URSONATE ndo tem uma nota musical sequer no
corpo do seu texto. Mas, observada com calma, o poema € uma partitura em si
mesmo. A figura 10, abaixo, mostra a introdugdo da obra, onde nota-se que o
fonema [o] esta grafado em dois tamanhos diferentes, o que pode ser interpretado
na performance como uma variagcdo do parametro musical de intensidade — a

dindmica.

URSONATE de Kurt Schwitters

introduccion:

Fiimms bd wo t33 233 Un,

dll rimer beeeee b
dll rorer beeeee bo fiimums bé, {A)
rrrar beeeee bo fiimms bo wo,
beeeee bo fiimms bi wi 134,
bo fimms b6 wo 33 233,
fiimms b w 33 zdd Un:

Figura 10. Fonema [0] em duas perspectivas na introdugio de URSONATE, de Kurt
Schwitters, que podem ser tratadas a partir do parametro musical de intensidade.

Logo, o que a torna compativel ao ambiente musical é justamente o fato de que ela
€ trazida para dentro desse ambiente.

Ora, se qualquer texto for lido ou declamado em um ambiente nao musical, as
chances de que alguém julgue aquele momento como musica serdo infimas. Porém,
no exato momento em que um texto ou poema é levado para o ambiente de uma
performance musical ou musico-teatral, as chances de que haja uma percepgao
inversa aumentam consideravelmente.

O poema de Schwitters demonstra inicialmente um apelo bastante claro ao
componente visual. Como toda poesia concreta, a forma visual como os fonemas e
palavras estdo dispostos influencia a interpretacdo e a performance,
correlacionando-se com o componente teatral através da linguagem verbal. E se

tomarmos a definicdo mais ampla de musica adotada em Musica-Teatro, a qual diz,
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de forma resumida, que musica é a tensao causada pela auséncia e pela presenca
do som, USONATE se encaixa perfeitamente dentro da ideia de performance de
Musica-Teatro.

As linguagens musical e teatral ocorrem praticamente ao mesmo tempo, ja
que linguagem musical, linguagem verbal e linguagem corporal estdo presentes
desde o inicio. Ja o componente visual é instalado no momento da performance,
mas precisa ser entendido e lembrado como um ponto essencialmente dotado de
intencionalidade.

Como mostra a figura 11, abaixo, Steven Schick indica uma das
possibilidades que podem ser utilizadas como artes visuais em URSONATE
(iluminagao, figurino, cenario, projegcdo dos fonemas numa tela) ao ser projetado
numa tela atras de si, e sua imagem €& toda decorada com os fonemas do texto de

Schwitters, que estdo em movimento, tal qual a recitacdo do poema.

Figura 11. Steven Schick em performance de URSONATE, de Kurt Schwitters. Sua imagem,
repleta dos fonemas do texto, é projetada numa tela durante a execugao da obra.

Schwitters ndo indica nenhuma sugestdao de como URSONATE poderia ser
trabalhada nos aspectos visuais, e faz algumas poucas indicagdes quanto as
possibilidades teatrais, durante a obra . Por conta disso, é trabalho do intérprete,
como apontado por Hansen e discutido anteriormente, fomentar a performance com

elementos da Musica-Teatro, cuidando de cada uma das linguagens, nas trés
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formas de artes.

O que desafia o performer a criar uma performance de Musica-Teatro é sua
capacidade de estar consciente das escolhas que fara e de como ira dispo-las em
camadas. URSONATE tem as camadas da linguagem musical e verbal muito
préximas, que se aproximam das linguagens corporais e visuais, na mesma medida
em que devem ser entendidas como eventos separados, mas que se juntam numa
performance resultante.

URSONATE ¢, das trés obras que fazem parte do escopo desta pesquisa,
aquela em que o performer precisa estar mais atento aos elementos que compdem
as linguagens presentes nas trés formas de arte da Musica-Teatro. E a consciéncia
de como manipular todos esses elementos de forma intencional, ja fornece a propria

liberdade que a plateia ira desfrutar numa performance estruturada desta forma.

2.2.8 A 'nao' Musica-Teatro”

Antes do proximo capitulo, € importante esclarecermos e justificarmos a
nossa escolha pelo termo Musica-Teatro e pelas obras relacionadas acima, sob o
ponto de vista daquilo que n&o é Musica-Teatro. Para isso, pode-se, de forma geral,
fazer as mesmas quatro perguntas sugeridas por Hansen, anteriormente. Contudo,
as respostas deverdo ser negativas.

Numa o6pera, por exemplo, a musica esta em primeiro plano. O teatro e as
artes visuais estdo la a servigo da musica. A atencédo do publico é dirigida para e
pelos eventos musicais. Quando a frase “Oh, my God” é cantada pelo solista, por
exemplo, e a orquestra toca o motivo correspondente acompanhada pelo coro, a
ideia de camadas independentes e de igual importancia se desfaz.

O que acontece € um acumulo de eventos néo consciente das trés artes e
das quatro linguagens que, por isso mesmo, nao expressam o0s conceitos da
Musica-Teatro, pois precisariam expressar algo diferente entre si, mas
concomitantes na performance.

Concertos musicais tradicionais afastam-se mais ainda da definicdo adotada,
neste trabalho, de Musica-Teatro. Se for analisada a apresentacdo de uma

orquestra, € notavel que embora o ambiente seja criado para uma determinada
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performance, ele fica subordinado a execugdo musical.

Mesmo que algumas salas de concerto detenham uma certa aura e consigam
manter-se como um lugar ‘sacralizado’ separado da musica, por exemplo, as
linguagens visual, corporal e teatral ndo estdo presentes de forma consciente e
intencional, adicionando elementos musico-teatrais. Ou seja, ndo ha, assim como na
opera, a possibilidade de que a plateia se envolva de forma livre e frua os aspectos
que poderiam (mas nao foram) pensados conscientemente.

Pode-se seguir o mesmo raciocinio para um quarteto de cordas, um dueto de
piano e clarinete, marimba e violino etc. Quanto mais tradicional for o contexto
analisado — o que inclui o ambiente, os instrumentos, os instrumentistas e as
linguagens — mais provavelmente longe de uma performance de Musica-Teatro as
obras estarao.

Vale ressaltar que embora possa haver repertério de Musica-Teatro para
outros instrumentos que n&o sejam a percussédo, esta pesquisa ndo ira aborda-los,
pois esta subentendido que o estudo, aprofundamento e analise sobre o escopo
deste trabalho — percusséao e voz — é suficiente para justificar a escolha do objeto de
estudo.

A figura do percussionista surge, assim, como sendo central neste processo.
Ele (o percussionista) tem sido frequentemente convidado a tocar instrumentos que
nao sdo considerados instrumentos musicais, por exemplo. Devido ao fato de o
universo percussivo ser um universo com uma literatura ainda bastante jovem no
contexto da musica ocidental, percussionistas tém desenvolvido habilidades

incomuns na interpretacéo de partituras tradicionais do seu repertério.
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3 APERCUSSAO, O PERCUSSIONISTA, AVOZ E A FALA

3.1 A percussao

A arte de percutir tem sido considerada uma das mais antigas atividades da
humanidade. Desde os primordios da civilizagdo, produzir sons a partir do ataque de
uma superficie contra outra, mostrou-se como um método efetivo de transmisséo de
conhecimentos, tradicbes, sabedoria ancestral e norteou muitos dos rituais
religiosos, séculos adentro. Instrumentos especificos foram construidos para cada
um desses fins e a figura da pessoa que se habilitava para tocar tais instrumentos
também foi, pouco a pouco, sendo moldada.

STASI (1998, passim) aponta um certo nivel de tensdo nos estudos que déo
conta das origens da percussdo e do ritmo. Ele afirma que ha uma certa
“ambiguidade entre fatos e imaginagao que afetam a forma com que a percusséo é
vista”, pois se por um lado ela é considerada como um dos “primeiros atos da
humanidade”, por outro ndo se pode relegar a veracidade de uma informagao como
essa a “teorias sobre um passado muito vagas, remotas e inacessiveis.” Tal
situacdo permite, segundo ele, que “usemos nossa imaginagdo com o objetivo de
definir as origens da musica.”

Pesquisadores e escritores tém tomado um ponto de vista predominante,
como pontua STASI (1998, p. 45), que parte da ideia de que os instrumentos de
percussao e o ritmo possuem forte ligacdo com os elementos da natureza, “imitando
seus sons e movimentos assim como 0s que sao produzidos em acgdes diarias,
como raspar ou bater”. Mas ainda que n&o se possa chegar a um veredito final a
respeito da credibilidade dessas informacdes € bastante factivel que se aceite essa
relagdo como algo suficientemente satisfatorio, para os objetivos desta pesquisa.

Esta ideia de percussdo como primitiva € enfatizada pelo fato de que, por



47

suas qualidades especificas (i.e. timbre e praticas performaticas),
percussao se assemelha aos sons da natureza, bem como o0s sons e
movimentos como os que sao produzidos em agdes diarias como raspar e
bater. Um exemplo de relacdo como essas seriam o0s raspadores59
utilizados como ferramentas na Idade da Pedra®. Eles se referem a
movimentos especificos que sdo um subproduto das agbes do primeiro
hominideo. Desta forma, os raspadores sdo associados com os estagios
mais ‘primitivos’ do desenvolvimento da humanidade®’. (STASI, 1998, p.
45)

Realizando um paralelo a visdo fornecida por Stasi, uma definicdo atual e
realizada fora do escopa da musica, da conta do termo percussao como sendo algo
que transcende o ambiente musical e atinge outras areas do conhecimento humano,

como a medicina, a engenharia e até mesmo a enologia®.

PERCUSSAO per-cus-sio Sf [Ab] 1 Batida forte; pancada; golpe: Leopoldo
aprender a avaliar, pela percusséo, a quantidade de vinho de uma barrica.
2 exame clinico que consiste em aplicar pequenos golpes a uma area com
o fim de produzir sons e instruir o diagnéstico: A palpacédo e a percussdo
auxiliam a verificagdo de enfisemas subcutdneos. 3 na engenharia de
construcdo batida com golpes de martelo em tubos de revestimento:
Durante a execugdo da sondagem a percusséo sdo efetuadas observagées
no nivel d’agua. 4 produgdo de vibragdo em instrumento musical, pelo
toque com baquetas; batida: O seu ritmo de acompanhamento era o de
percussdo dos batuques dos negros escravos. [Co] 5 instrumento ou
conjunto de instrumentos que produzem som quando percutidos. (BORBA,
2004, p. 1056)

Para os fins deste trabalho, que tem como objeto de estudo a voz dentro da

59 STASI (2011, P. 19) define os raspadores citando o reco-reco. Segundo ele, “o reco-reco é o nome
genérico que, no Brasil, € dado aos instrumentos musicais de percussao cuja principal caracteristica
€ possuir uma superficie com altos e baixos relevos (normalmente uma sequéncia de dentes). Essa
superficie é raspada com diferentes objetos. Em varias localidades ele tem nomes especificos, ndo
reconhecidos nacionalmente: ganza, ganzal, querequexé, cracaxa, reque, baje, casaco, casasa etc”.
60 Também, segundo Stasi (2011, p. 19), “os reco recos estdo entre os mais antigos instrumentos
fabricados pelo homem (ldade da Pedra/Paleolitico: cerca de 15 mil anos atras), tendo sido usado em
todos os continentes, em diferentes épocas e culturas”.

61 This idea as primal is emphasized by the fact that, for the specific qualities (e.g. timbre and
performance practices), percussion resembles natural sounds, as well as sounds and movements
produces in everyday actions such as scraping and striking. An example of such a relationship would
be scrapers used as tools in the Stone Age. They refer to specific movements, and forms of objects
that are a by-product of the actions of the first hominid. In this way, scrapers are associated with the
mote ‘primitive' stages in the development of humankind.

62 ENOLOGIA Sf conjunto de conhecimentos relacionados com o vinho.
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Musica-Teatro ®, ndo sera negada nenhuma das proposi¢cdes apresentadas
anteriormente. Ora, ainda que a primeira delas indique o surgimento dos
instrumentos de percussao a partir da imitacdo dos sons da natureza pelo Homem,
num tempo remoto e ndo-documentado, e a outra de que o termo “percussao” tem
sido usado em diversas areas nao-musicais, pode-se afirmar que ambas dao conta
de uma acdo a partir do encontro de duas superficies que produzem um
determinado som, ainda que ele ndo seja analisado ou transcrito para uma partitura.

Um dos maiores percussionistas da atualidade, Steven Schick, em The
Percussionist’s Art (2006), discorre sobre esse assunto de forma bastante similar a
qual este trabalho se propdem a apresentar. Ele aborda o termo para percussao, em
alemao, grafado como Schlagzeug, que significa “bater um coisas” (Schlag: bater;
Zeug: coisas), analisando-o muito mais a partir da maneira como a agao de percutir
se da, do que a diversidade de instrumentos e timbres em que ela acontece.

Essa definigdo encontra ressonancia com o pensamento de HANSEN
(2014, p. 47), segundo o qual a atuacdo do instrumentista e do seu instrumento
deve resgatar o carater metaférico que um determinado som pode proporcionar, e
que “uma ideia predefinida sobre instrumento musical e musico dificultara que a
plateia de Musica-Teatro escape de padrdes de interpretagdes convencionais”.

SCHICK (2006, p.5) observa que apesar do Zeug (aquilo que se percute)
oferecer uma variagdo enorme de possibilidades, traduzidas em timbres, o Schlag
(percutir) faz parte de um universo muito mais condensado, com agdes basicas
comuns a varios instrumentos. Segundo ele, “os instrumentos envolvidos em varias
tradicbes podem ser bastante diferentes uns dos outros”, mas a agao basica
utilizada na performance, nas suas mais variadas possibilidades, “mantém-se
largamente consistente”.

Partindo de diferentes abordagens entende-se, portanto, que a percussao
dentro do universo analisado, nesta pesquisa, esta muito mais conectada com o
fendmeno sonoro do que com o objeto onde esse fenbmeno acontece. E mesmo

que algumas agdes humanas relativas ao ato de percutir ndo estejam conectadas

63 A partir deste ponto, o termo Musica-Teatro sera grafado sem o italico, visto que € um termo que
ja foi abordado e detalhado no capitulo anterior, e, entende-se, ja faz parte deste trabalho de uma
forma satisfatoriamente organica e natural. A escolha também pretende evitar possiveis confusbes
com outros termos que serdo grafados em italico, mais adiante.



49

ao universo musical e percussivo, ndo se pode negar que um som €&, igualmente,
produzido e articulado de alguma forma.

Na atividade do percussionista, na Musica-Teatro, o intérprete podera ser
confrontado a realizar repertérios com os mais inesperados instrumentos,
abordando os aspectos teatral e visual, a partir de parametros técnicos
(articulagbes) que fogem, amiude, do universo percussivo mais tradicional, onde
tambores, idiofones e teclados de percussdo, dentre outros instrumentos, sdo uma
constante.

Sendo assim, a nocdo do que é percussdo torna-se muito ampla e
desafiadora, porque, mesmo nao precisando deixar os instrumentos de percussao
mais tradicionais de lado, o percussionista aprendera a produzir som no seu corpo,
em vasos de barro, na agua, em pedagos de madeira, de metal, no chdo e no
sistema fonador, com a propria voz.

Esse processo, iniciado nos primordios da existéncia humana, com a
descoberta da percussdo como uma manifestacdo relacionada aos fenbmenos da
natureza, reverbera em outras atividades cotidianas e se projeta no universo da
Musica-Teatro como uma miriade de possibilidades de timbres e sons. E
completado, consequentemente, pela atividade do percussionista, que torna-se um
realizador de sons e eventos sonoros muito mais preocupado com o significado do
som do que com 0 som em Ssi.

No ambiente da Musica-Teatro, como ja foi citado no capitulo 1, o
instrumento de percussao e a consequente figura do percussionista podem atingir
formas variadas e pouco tradicionais. Contudo, a proposta de STASI (1998) e a
definicdo terminoldgica ndo excluem aquilo que, de fato, interessa neste trabalho: a
percussdo como sendo uma gama de possibilidades vasta o suficiente para nao
desconsiderar nenhum instrumento ou objeto, superficie ou meio de produgao

sonora.
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3.2 O percussionista

Entretanto por mais sons que tenhamos a nossa disposigéo, eu estou normalmente menos
interessado no som do que estou interessado no significado do som®. (SCHICK, 2006, p. 8,
tradugéo nossa)

A figura do percussionista tem sido alvo de muitos debates e estudos ao
longo da historia recente da musica. Considerado como um musico pertencente a
uma tradigdo, escola e repertério ainda jovens, tem adquirido, assim como neste
trabalho, um carater bastante amplo, que congrega as diferentes visdes citadas,
anteriormente, e sobre as quais discorremos um pouco mais agora.

A sua presenca nas tradicbes musicais mais remotas da civilizagdo humana
poderia nos dar uma pista da sua importancia para o desenvolvimento ndo s6 de
repertorio, mas também de culturas e rituais aos quais que estavam e estdo
inseridos. Assim, parece bastante razoavel afirmar que, devido a relagao
multimeios®® que ele precisa estabelecer na sua atividade diaria, seria inevitavel que
alguma controvérsia surgisse.

No filme Ensaio de Orquestra® (1979), do cineasta italiano Frederico Fellini
(1920 - 1933), a figura do percussionista é tratada de forma jocosa, conferindo-lhe
um carater desorganizado e debochado, como parte do esteredtipo que o tem
caracterizado, sobretudo naquele universo. Como numa sala de aula, Fellini retrata
um dia de ensaio de uma orquestra e mostra a insatisfagcdo dos musicos com o
maestro. A orquestra esta disposta de forma vertical e ndo em torno do praticavel do
regente. Os percussionistas, no fundo, em pé, sdo como os alunos rebeldes, os
mais jovens e cabeludos — um deles inclusive fuma durante o protesto contra o
maestro, na sala de ensaio, e parece liderar seus colegas nos momentos mais

intensos da rebelido.

64 However many sounds we may have at our disposal, | am normally much less interested in a sound
than | am in a significance of a sound.

65 Um percussionista trabalha desde o inicio da sua formagdo com muitos instrumentos e técnicas
variadas. A habilidade em transitar por entre todos os cenarios que serdo propostos para ele é,
presumivelmente, esperada. Por exemplo, um percussionista de orquestra sinfénica precisa tocar
instrumentos de pele, de teclados e idiofones com uma destreza e regularidade minimamente
equilibradas.

66 O filme pode ser assistido em: <https://www.youtube.com/watch?v=AVXJ92VcsbU>
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No universo das orquestras sinfénicas, os percussionistas ainda séo vistos,
de forma geral, segundo o estereotipo que Fellini descreve. Em muitos casos, sdo
considerados como musicos que n&o precisam ter uma formagéo técnica compativel
com a de outros instrumentistas. A consequéncia disso € que tocar bumbo,
tridangulo, pandeiro e prato a 2, na orquestra, pode ser algo tdo surpreendentemente
desdenhado que, ndo raramente, musicos de outros instrumentos sdo designados
para essas fungoes.

Nos ultimos anos, felizmente, percussionistas de orquestra tém apresentado
formagdes que vao muito além do universo orquestral, desenvolvendo habilidades
especificas num nivel artistico bastante alto. Sobretudo nas grandes orquestras, os
naipes de percussao sédo formados por musicos de alta capacidade que gerenciam
carreiras de solistas e musicos de camara com a mesma proficiéncia.

Da mesma forma, percussionistas provenientes de tradicdes musicais
populares tém surgido no cenario musical como valiosas surpresas. O dominio
técnico e idiomatico que eles demonstram sobre uma quantidade grande de
instrumentos (pandeiro, reco-reco, surdo, tamborim, cuica, caixa etc. é uma
comprovacgéo de que eles ndo devem ser considerado musicos menores ou menos
expressivos, nem tao pouco ser tratados como batuqueiros ou ritmistas.

Com igual efeito, a agdo do percussionista deve ser entendida como algo
que va além dos conceitos de erudito e popular. Tragando um paralelo com
LABRADA (2014. p. 21), que contrapbe o termo exploragbes timbricas ao termo
técnicas estendidas, propondo uma ressignificagdo terminologica para trabalhos
cujos gestos articulatorios podem ser considerados nao tradicionais, incrementar o
repertorio técnico e articulatério da atividade do percussionista, descrito no presente
trabalho, é, com certeza, mais uma questao de bom senso do que de necessidade.

Ele também aponta que, por mais que algumas técnicas “ampliem o gestual
e as sonoridades tipicas de um instrumento, elas ndo passam de uma imigracéo de
contextos”, e que “o transporte de gestos alhures acaba ampliando a visdo sobre um

instrumento, muitas vezes fixa dentro de seu contexto original”.
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A linha ténue proposta por LABRADA (2014), quanto aos aspectos técnicos
e de articulagdo pelos quais o percussionista atua, tornando tudo como parte do
universo do intérprete, pode ser considerada como uma linha praticamente invisivel
para o percussionista na Musica-Teatro. Ou seja, absolutamente qualquer objeto
pode se tornar percussdo em uma determinada performance, e o percussionista
devera desenvolver ferramentas para resolver os problemas técnicos e especificos
contidos naquela performance. Tal como descrito no trabalho de LABRADA, o
performer devera realizar exploragdes timbricas o tempo todo.

Essa habilidade, curiosamente, ja tem sido requerida no repertorio standard
das grandes orquestras. Assim como em Amérique, de Edgar Varése, para grande
orquestra, em que o percussionista toca uma sirene em meio a quase cem musicos,
The Pine of Rome (1924), de Ottorino Respigui (1879 - 1936), destina ao
percussionista a partitura com sons de passarinho, que podem ser realizados
utilizando-se um apito de brinquedo. Ja em West Side Story (1961), de Leonard
Berstein (1918 - 1990), fica a cargo do percussionista 0 som de apito, que indica a
atuacdo de um policial. Nas obras de Villa-Lobos, frequentemente, os
percussionistas devem produzir os sons que representam ruidos da floresta,
utilizando instrumentos considerados nao-convencionais (apitos, bambus, folhas de
zinco). Finalmente, na Sinfonia 6 (1903 — 1904), Gustav Mahler (1960 - 1911)
escreve trés notas para serem tocadas numa caixa de madeira, com um grande
martelo, representando trés golpes do destino e, apesar do fato de que dar uma
martelada possa ser algo que nao requer grande formag&o, naquele contexto &
também o percussionista quem realiza a agao.

Certamente, ha muitos outros exemplos como os citados acima, mas o que
interessa, para os objetivos finais desta pesquisa, € notar como o0 percussionista,
mesmo nos ambientes mais tradicionais, € o musico responsavel por descobrir
como tocar instrumentos musicais que podem nao ser considerados instrumentos
musicais. Por isso, ele desenvolve um perfil que se assemelha ao perfil requerido
para as performances na Musica-Teatro, e reforca o0 caminho tragado por nds até
este momento.

WHITING SMITH (2012, p. 2) aponta o percussionista como sendo o musico
que esteve sempre ligado a situagbes inusitadas como essas, e que 0 processo
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solista-musical em que ele precisa usar a voz, ao qual ela da o nome de
syorytelling®’, faz parte de uma habilidade do universo da percussdo em absorver
outras situagdes que aparentemente poderiam ser consideradas como fora do seu

€sCcopo.

Mdusica para um percussionista narrador (ao contrario de musica para um
violinista narrador, por exemplo) é parcialmente poderosa porque a
percussao sempre foi inclusiva em vez de exclusiva. Um percussionista &
frequentemente conectado com o seguinte: o elemento distante da tradi¢do
musical. E sempre o percussionista a ser chamado para a realizagdo do
som de passaro em Pinheiros de Roma, de RESPIGUI, para tocar a sirene
na orquestra, para construir o préximo instrumento fantastico vindo dos
objetos do cotidiano. A simplicidade aparente — alguém percutindo algo e
falando simultaneamente: uma recriagado criativa de tarefas familiares do
cotidiano — empresta a essa musica forca e imediatismo. Percussionistas
lidam com a inclusdo sonora num nivel profissional — encontrando
‘releituras’ audiveis'.?® (WHITING SMITH, 2012, p. 2)

O percussionista na Musica-Teatro precisa ser sobretudo um investigador
de sons. Na sua pratica diaria, deve tratar o universo da percussao como sendo
tudo o que pode produzir som, ndo se prendendo as formas de percutir mais
tradicionais apenas: bater, raspar, balancar. E, olhando adiante, realizar aquilo que
SCHICK descreve como a harmonizagdo critica dos radicais da palavra que

significam percussao em alemao - Schlaugzeug.

67 Storytelling é a viva descricdo de ideias, crengas, experiéncias pessoais, e ligdes de vida ou
narrativas que evocam poderosas emogoes e insights. (SERRAT, 2008, p.1)

68 Speaking percussionist music (as opposed to speaking violinist music, for example) is powerful
partially because percussion has always been inclusive rather than exclusive. A percussionist is so
often connected to the next thing: the outlying element in the musical tradition. It is always a
percussionist called on to cue the birdsong in Respighi’s Pines of Rome, to play the siren in the
orchestra, to construct the next fantastical instrument out of everyday objects. The surface simplicity—
someone striking something and vocalizing simultaneously: a creative re-imagining of seemingly
familiar everyday tasks—lends this music strength and immediacy. Percussionists deal with sonic
inclusivity on a professional level: finding audible ‘readymades.’
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Se nds ouvirmos ndo apenas o0 que o som &, mas aquilo que ele faz, nés
comecgaremos a abordar uma harmonia critica entre Schlaug e Zeug, entre
as acOes da performance e 0s sons, ou 0s sons que aquela agao produz.
[...] Esta € uma que o performer pode ter certeza: tocar percussao, por
todo esse potencial de vigor momentaneo, é destinado a ser algo
desenraizado — um drama impreciso sobre percutir coisas dispostas num
terreno pantanoso de sonoridade incerta — a menos que esses sons
possam ser inseridos através da agdo e pensamento, e canalizados como
proposito e significado. Entdo Schlag e Zeug podem se unir como
Schlaugzeug.®”® (SCHICK, 2008, p. 8)

A visdo, emprestada por Schick, de um percussionista criativo e néao
aprisionado pela tradi¢do, apoia frontalmente a ideia que descreve o percussionista
na Musica-Teatro. Inovador, criativo, subjetivo e aberto a novas informagdes e
possibilidades: essas caracteristicas delineiam o artista que atua simultaneamente
com as artes musical, teatral e artes visuais, a partir das linguagens musical, verbal,
corporal e visual.

O presente trabalho também acrescenta uma outra caracteristica a esse
percussionista, além das que ja foram descritas acima: a habilidade no uso da voz.
Isso inclui tanto elementos que estdo ligados diretamente a voz, enquanto som
emitido pelo sistema fonador, quanto a elementos que a voz explora e que
ocasionam a fala, a emissao de ruidos, o canto e qualquer outro fendmeno vocal.

Vista, no presente trabalho, ndo como algo de fora do universo da
percussao, tdo pouco como se fosse um objeto do universo do cantor profissional, a
voz sera colocada no sefting do percussionista, para ser tratada com as ferramentas
que ele tiver & sua disposicdo’®. Esses sdo os pontos que comegardo a ser
abordados a seguir, e que definirdo a voz e sua fung&o, no escopo desta pesquisa.

3.3 A voz a fala

Delimitar um ponto preciso que separe a voz da fala é uma tarefa

desafiadora. A voz, objeto de estudo deste trabalho, pode ser entendida como o

69 If we hear not just what a sound is, but what it does, we begin to approach the critical rapport
between Schlaug and Zeug, between the action of performance and the sound or sounds that action
produces. [...] This is a performer’s view to be sure: percussion playing, for all of its potential for
momentary vigor, is destined to be rootles — an imprecise drama of hitting things staged on a marshy
terrain of uncertain sound — unless those sounds can be embodied with action and thought, and
harnessed with purpose and significance. Then Schlaug and Zeug might be United as Schlaugzeug.

70 Tais ferramentas séo o MVP, que sera descrito no capitulo seguinte.
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som produzido pelo ar, langado dos pulmdes a laringe e produto da vibragdo das
pregas vocais, modulando as palavras ou o canto; a fala pode ser considerada
como a organizagdo das emissdes vocais segundo determinadas convengdes
linguisticas e estéticas, ou seja, um subproduto da voz. Essa afirmacéo parte do
pressuposto, e o reafirma, de que nao ha fala sem voz.

A ciéncia, no ambito da linguistica’", tem dissertado a respeito deste tema
por meio de duas disciplinas que s&o consideradas ora independentes, ora
interdependentes: a fonética e a fonologia. Numa primeira abordagem, pode-se
afirmar que a fonética esta ligada fundamentalmente a voz, enquanto fenbmeno
fisico e articulatdrio dos sons’? que d&o origem a fala, “[...] em termos de percepgao
e producao. Assim, observa o plano concreto, fisico e motor da fala. ldentifica,
descreve e classifica os sons articulados”. (VOGELEY e ANDRADE DE, 2010, p.
12). Ja a fonologia “trata dos sons num nivel mais abstrato, no nivel da subjacéncia
(inconscientes, mentais), ou seja, a competéncia linguistica do uso dos sons.”
(VOGELEY e ANDRADE DE, 2010, p. 12)

Porém, abordar essa relacdo de forma tao sintética, seria como simplificar o
processo da comunicacdo humana num nivel que parece nao servir nem aos
propositos de uma ciéncia da voz”®, nem aos propdsitos desta pesquisa. ZUMTHOR
(1990, p. 62 e 63) afirma que “cré ser razoavel dizer que a voz é uma coisa que se
define por meio de tom, timbre, alcance, altura e registro”, e a fala é produto da
prépria voz que ao sair do seu “siléncio matricial”, tem um nascimento e “assume os
valores profundos que v&o em seguida dar cor aquilo que, por seu intermédio, é dito
ou cantado”.

Neste sentido, as ferramentas que tém origem tanto na fonética quanto na

fonologia, as quais langaremos méo para os fins deste trabalho, transitardo de uma

71 Segundo ORLANDI (2009, passim), para a linguistica, tudo o que faz parte da lingua interessa e &
matéria de reflexdo. Mas ndo qualquer espécie de linguagem é objeto de estudo da linguistica: s6 a
linguagem verbal, oral ou escrita. E aponta os signos da linguagem verbal como sendo os
“‘merecedores” de uma ciéncia s6 para si.

72 Optamos pelo uso da palavra sons, em vez do uso da palavra fones, frequentemente encontrada
na bibliografia, com o intuito de ndo causar duvidas com o uso da palavra fonema. Segundo LEE
(n.d.), o fone é a “unidade sonora atestada na produgao da fala, precedendo qualquer analise”.

73 A ciéncia da voz pode ser entendida como um campo de estudos que abrange o processo fonético
e fonologico desde s definigdo de voz, passando pelos conceitos de anatomia e fisiologia do sistema
fonador, percorrendo também os aspectos respiratérios, de fonte glotica e articulagdo dos sons. (cf.
SUNDBERG 2015, p. 14 - 17)
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ciéncia a outra, sem a obrigacdo de que fagcam parte exclusivamente deste ou
daquele segmento da linguistica. Essa visdo analitica e integrativa tem como base a
bibliografia encontrada e a nossa prépria pratica de performance, que, igualmente,
corrobora com essa associacao interdependente entre as duas matérias.

Contudo, uma abordagem individualizada de ambas as ciéncias se faz
necessaria, neste trabalho, a fim de que o leitor e o percussionista, sobretudo,
tenham subsidios suficientes para realizar esse dialogo. Caso contrario, a pesquisa
que culmina com o MVP podera ser entendida de forma superficial, causando,
possivelmente, uma interpretagdo pouco proveitosa no que diz respeito ao uso da

voz pelo percussionista, no ambiente da Musica-Teatro.

3.3.1 Fonética

Quando a voz é o ponto central de uma investigagdo, entende-se que a
ciéncia que dara suporte e referencial tedrico a ela € a Fonética, compreendida para
os fins deste trabalho como um estudo sistematico dos sons que d&o origem a fala.
Isto é, que lida com os fendmenos sonoros propriamente ditos, levando em
consideragdo o modo como eles sdao produzidos, percebidos e quais aspectos
fisicos e acusticos estdo envolvidos na sua producao.

CALLOU e LEITE (2009) apontam a fonética como sendo uma ciéncia que
se ocupa das questdes fisicas que dizem respeito a producdo dos sons vocais. E
que, a despeito de haver certa controvérsia quanto a sua jungéo ou disjungdo com a
fonologia, trata dos aspectos anteriores a fala e ao carater que é conferido aos
ruidos emitidos por um sistema fonador’* com caracteristicas que precisam ser

analisadas, tornando assim a voz, verdadeiramente, um objeto de estudo.

74 Sera adotado o termo sistema fonador em vez de aparelho fonador, como descrito a frente por
SUNDBERG (2015).
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A fonética estuda os sons como entidades fisico-articulatérias isoladas. [...]
O termo fonética pode significar tanto o estudo de qualquer som produzido
pelos seres humanos, quanto o estudo da articulagao, acustica e percepgao
dos sons utilizados em linguas especificas. [...] A fonética se distingue da
fonologia pelo fato de considerar os sons independentemente de suas
oposi¢des paradigmaticas — aqueles cuja presenga ou auséncia importa em
mudanca de significagédo (pala, bala, mala, fala, vala, sala, cala, gala, etc. —
e de suas combinagdes sintagmaticas, ou seja, os seus arranjos e
disposi¢cdes lineares no continuo sonoro (Roma, amor, mora, ramo etc.).
(CALLOU e LEITE, 2009, p. 11)

O gesto vocal, consequéncia dessa investigagao, € entendido também, no
contexto da fonética, como o direcionamento do produto acustico produzido no
sistema fonador, por meio de uma vibracio: trata-se tanto do local para onde essa
vibragc&o é langada, quanto do local onde ela acontece. Assim, a voz manifesta as
caracteristicas sonoras que fazem dela uma entidade viva e em constante processo
de analise sobre timbre, altura, registro, intensidade e alcance’™, que se inicia no
trato vocal, ou seja, o sistema formativo que é responsavel pela produgéo vocal.

A fonética, entdo, contribui com esta pesquisa, desta forma, fornecendo os
subsidios tedricos que estdo subdivididos em trés dominios concomitantes’®: a
fonética articulatoria, a fonética acustica e a fonética auditiva. Ou seja, trés
perspectivas que englobam o processo comunicativo, ja que contém, no ponto de
partida da sua compreenséo, a figura daquele que emite o som, que por sua vez
tem determinadas caracteristicas especificas e como o som chega ao receptor, ou

ouvinte. Processo destacado por CALLOU e LEITE (2005) da seguinte forma:

1. partindo-se do falante (da fonte) e examinando o que se passa no
processo fonador; 2. Focalizando-se os efeitos acusticos da onda sonora
produzida pela corrente de ar em sua passagem pelo aparelho fonador ou,
entdo, 3. Examinando-se a percepg¢ao da onda sonora pelo ouvinte, isto €&,
o estudo das impressdes acusticas e de suas interpretagdes no processo
de decodificagdo. (CALLOU e LEITE, 2005, p. 15)

Esses trés componentes da fonética podem ser vistos como ferramentas de
compreensao tedrica do MVP, pois o0 percussionista lidara com eles

simultaneamente, na Musica-Teatro, reforcando a ligacdo entre a performance e

75 cf. ZUMTHOR (1995)

76 E preciso esclarecer que, embora ndo seja feita uma analise muito profunda sobre os trés
dominios da fonética, é fundamental cita-los, pois eles estdo diretamente conectados as
performances da Musica-Teatro, em que a articulacdo, as condigbes para que ela ocorra e como ela
chegara ao publico séo fatores determinantes.
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suas caracteristicas fonéticas, além da relacdo com a plateia e 0 ambiente em que
essa relagao acontece.

Numa recente compilagdo de artigos cientificos sobre a ciéncia da voz
aplicada a musica, SUNDBERG (1989) explica como funciona o trato vocal e o
processo fonético de geragao do som vocal, ao qual da o nome de sistema fonador,

citando a vibragao que ocorre nas cordas vocais € como isso resulta em um som:

A voz humana é um 6rgdo que consiste de trés partes. A primeira é o
aparelho respiratério, que funciona como um compressor: ele comprime o
ar contido nos pulmdes. A segunda é o par de cordas vocais, que atua
como um gerador de som: por vibracdo elas cortam a corrente de ar dos
pulmbdes em uma sequéncia de pulsos de ar, que é na verdade o som. Ele
soa como um zumbido e um completo set de harménicos parciais.
(SUNDBERG, 1989, p.185)

Uma compreens&o sobre a fisiologia da voz que caiba no escopo deste
trabalho torna-se, portanto, indispensavel para a concretizacdo do MVP. E
necessario que o percussionista reconheca as partes que constituem o sistema
fonador para que tire 0 maximo proveito dos parametros articulatérios fornecidos
pelo IPA”’, ferramenta central para a pratica da fonoarticulacdo, a coarticulacdo e
a realizagdo prosédica’®.

MATTOS (2014) reforga o argumento acima ao descrever o parametro
articulatorio da voz como sendo consequéncia de uma série de movimentos
fisicos internalizados que se iniciam antes do trato vocal, através da respiracéo
(partindo dos pulmdes), passando pela laringe, véu palatino, mandibula, lingua e
labios. E da relagéo entre esses elementos que, segundo ele, o desenvolvimento

da articulagao vocal resultara.

O desenvolvimento da articulagdo vocal no canto, assim como na fala, é
resultado dos processos que se desenvolvem com base na relagao entre
configuracdo formantica do trato vocal e as caracteristicas do espectro
harmdnico da fonte sonora. (MATTOS, 2014, p. 44)

Como citado anteriormente, SUNDBERG (2015, p.25) define esse aspecto
da fisiologia humana como sendo o sistema fonador, acrescentando a funcéo da

77 |PA — International Phonetic Alphabet. Ver capitulo 3.
78 Esses trés termos seréo apresentados e discutidos no capitulo 3.
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respiracdo e ao trato vocal, “as cavidades de ressonancia, que incluem as
cavidades do trato vocal, a cavidade nasal e outras cavidades da face”.

Detalhando um pouco mais a observagao anterior de MATTOS (2014), o
processo articulatério vocal pode ser descrito como o trajeto que o ar faz partindo
dos pulmdes, passando pela laringe, pregas vocais, glote, véu palatino, lingua,

palato duro e labios, até se tornar um som, como nota-se nas figuras 12 e 13,

abaixo:

regido
supragldtica

regido
subglética

Figura 12. Sistema fonador resumido. (PARKER, 2007, p. 137, apud
SEARA et al, 2011, p. 18)

Palato Duro

Dorso da Lingua

Cavidades Nasais

T~ -4 Véu do Palato

UOvula

E Faringe

Epiglote Pregas Vocais

Figura 13. Representagao do trato vocal. (SEARA et al, 2011, p. 19)
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Desse panorama, surge o termo fonagdo que, também segundo
SUNDBERG (2015, p. 29), é “a produgao do som pela vibragao das cordas vocais”.
MATTOS (2014, p. 35) ressalta a importdncia do reconhecimento desses
parametros para um bom desenvolvimento “das diversas possibilidades de
articulagdo vocal”, sugerindo, a partir do nosso entendimento, que esse processo
esteja ligado a pratica do percussionista que utilizara a voz, sobretudo se optar pela
utilizagcdo do MVP. Ele destaca como conhecimento essencial:

A compreensao de que as pregas vocais atuam como um gerador capaz de
produzir, a partir da sua interagdo com o fluxo expiatério, uma fonte sonora
dotada de toda a gama de sinais acusticos que contribuem para o
desenvolvimento das diversas possibilidades de articulagdo. (MATTOS,
2014, p. 35)

Esta abordagem simplificada sobre os aspectos teoricos da fonética tem
como objetivo posicionar o leitor e o percussionista (principalmente), quanto aos
dois primeiros referenciais tedricos do MVP: a fonoarticulagdo e a coarticulacdo”.
No primeiro, por meio do /IPA, a respiragao e o reconhecimento dos constituintes do
trato vocal serdo fundamentais na escolha das articulagbes da voz. No outro, por
meio do envelope dindmico de trés fases®, a qualidade acustica dessas emissées
sonoras serao analisadas de forma a serem trabalhadas as coarticulagcbes entre os
fonemas e as silabas, como acontece, por exemplo, em URSONATE, para voz solo.

A fonética, enquanto ciéncia da linguistica, ultrapassa em grande proporg¢ao
a forma com que os conteudos estdo sendo, aqui, abordados. Porém, discorrer
sobre ela, ainda que resumidamente, € tarefa obrigatoria para a estruturagao teérica
do MVP. Sendo assim, é necessario que fique claro que este € apenas um recorte
especifico para que percussionistas possam desenvolver parametros claros na
aplicacdo do repertorio solo para percussdao e voz. Da mesma forma, sera
necessaria uma abordagem, com o mesmo enfoque, sobre a fonologia, nos

processos de fonagéao.

79 Ver capitulo 3.
80 O envelope dinamico de trés fases sera abordado e discutido no capitulo 3.
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3.3.2 Fonologia

A fonologia é descrita por CALLOU e LEITE (2009, p. 11) como a ciéncia
que “ira estudar os sons do ponto de vista funcional como elementos que
integram um sistema linguistico determinado”. Essa definigdo encontra
reverberacao em SEARA et al (2011, p. 12), que afirmam que “a fonologia pode
ser vista como a organizagao da fala focando linguas especificas”.

Ha duas correntes na fonologia que podem trazer referenciais importantes
para esta pesquisa: a fonologia estruturalista e a gerativista. A primeira delas,
baseada no movimento estruturalista®', que teve inicio em 1916, com Ferdinand
de Saussure®, apontou num primeiro momento que os fonemas eram a unidade
minima a ser estudada. LEPSCHY apud SCHARDOSIM e TROMBETTA (2012,
p. 19), cita que, sob o ponto de vista de uma teoria estruturalista, a fonologia
adquire trés aspectos: 1. um estudo no plano representativo; 2. trés fungdes para

os fonemas; 3. as variantes que o fonema, unidade minima, pode manifestar.

A fonologia é o estudo dos significantes da lingua no plano representativo.
[...] A unidade fonolégica minima é o fonema, que vem realizado por
variantes facultativas ou cominatérias. (LEPSCHY apud SCHARDOSIM e
TROMBETTA (2012, p. 19)

E fungdo da fonologia estruturalista também investigar exaustivamente as
complexas redes de relagdes que se estabelecem dentro do sistema de uma lingua,
entre todos os fonemas, dando a eles um valor relativo resultante das relagdes
criadas dentro do proprio sistema. No entanto, alguns anos mais tarde, uma outra
corrente de pensamento, a Fonologia Gerativista, postulou novas ideias a respeito
da natureza dos fonemas. Tais concepcgdes, entendidas como complementares ao

modelo estruturalista, servem de base para boa parte da abordagem articulatéria a

81 pode-se entender o estruturalismo como sendo um "método de andlise, que consiste em construir
modelos explicativos de realidade, chamados estruturas. Por estrutura entende-se um sistema
abstrato em que seus elementos sado interdependentes e que permite, observando-se os fatos e
relacionando diferengas, descrevé-los em sua ordenacdo e dinamismo." (SALATIEL apud
CARRASCOZA e FURTADO, 2009, p. 177)

82 "Ferdinand de Saussure foi o estudioso que buscou definir um objeto de estudo (a linguistica), o
que ainda n&o havia sido preocupacgéao e objetivo de nenhum outro estudioso, ocasionando, assim, a
fundagéo de uma ciéncia autbnoma e independente de outros estudos." (BORNEMMAN, n.d.)



62

qual este trabalho esta alicergado.

A fonologia gerativista é apontada por SCHARDOSIM e TROMBETTA
(2012, p.25), como “um sistema de principios formalizado ou explicito”, que tem
énfase na competéncia, ou seja, “no conhecimento da lingua que o falante
demonstra”, e no desempenho, ou seja, “a performance durante a fala” resultante de

fatores como “a ocasido social em que o falante se encontra”.

Gerativismo ou teoria gerativa é uma tentativa de formalizagdo dos fatos
linguisticos aplicando-se um tratamento matematico preciso, explicito e
finito as propriedades das linguas naturais, [...] 0 que significa que essas
regras e principios somente podem ser operados sob condigcdes
especificas, sendo, no entanto, automaticamente aplicadas desde que
satisfeitas essas condi¢des, podendo criar infinitas frases. (SCHARDOSIM
e TROMBETTA (2012, p.25)

Conforme a definicdo acima, podem ser estabelecidos alguns pontos de
ligacdo com os objetivos desta pesquisa, pois o nivel de competéncia e
desempenho do falante sera transposto, inevitavelmente, para o performer. Nao
obstante, as condigdes para que esse cenario sofra variagbes quantitativas e
qualitativas na interpretacdo s&o, contraditoriamente, muito propicias, pois
alguém que nao demonstre muita competéncia ao se comunicar ordinariamente,
pode desenvolver um alto desempenho no palco, no momento da performance.

A fonologia gerativista, de forma complementar a estruturalista, portanto,
propde como unidade minima os tracos distintivos que sao entendidos como
sendo um conjunto especifico de propriedades que constituem os fonemas,
responsaveis pelo modo de funcionamento dos sistemas fonoldgicos linguisticos,
e que definem como cada fonema se liga a outro, especificamente.

Desta forma, fica evidente que a fonologia esta voltada para o produto final
das articulagdes vocais, ou seja, influencia os aspectos léxicos® e semanticos®
da fala. No campo de atuacao que este trabalho se localiza, a compreensao que

a fonologia pode oferecer €& crucial, pois seu enfoque resultara em um

83 REY-DEBOVE e MORAIS (1984, p. 46) que “o aspecto léxico de uma lingua seria o conjunto das
unidades submetidas as regras da gramatica dessa lingua, sendo a conjungédo da gramatica e do
Iéxico necessaria e suficiente a producgéo (codificagdo) ou a compreenséo (descodificagao) das frases
de uma lingua”.

84 CASTILHO (2014, p. 2) aponta que “a semantica investiga os sentidos expressos nas linguas
naturais, ocupando-se dos processos de sua construgdo, e dos produtos que dai resultam”
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entendimento sobre qualquer uma das emissdes vocais realizadas nas trés obras
escolhidas. Sejam ruidos, sons de fonemas soltos®®, canto, melismas®, fala,
declamacdo de poesia, ou qualquer outra manifestacdo vocal que denote
linguagem verbal e ndo-verbal, os elementos que constituem a estrutura da
fonologia estarao presentes e atuantes.

Sendo assim, pode-se tomar a prosddia e a sua realizagdo como sendo as
principais ferramentas fonoldgicas que serdo utilizadas nesta pesquisa. Esse
conceito, assim como fonética e fonologia, também tém sido tratado com certa
interdependéncia em relagdo a outro referencial: a entoagdo. Segundo SEARA et
al (2011, p.22), muitos estudiosos ndo colocam de maneira clara quais areas
cobrem os estudos da prosédia e da entoagao, e por isso, muitas vezes chamam
esses estudos de entoacédo de prosddia ou prosddia entoacional.

Tal limite mostra-se bastante delicado, pois ainda que a prosédia seja
considerada como o estudo e analise dos aspectos fonicos da lingua dentro de
uma silaba ou vocabulo, e a entoagdo como variagbes de altura que incidem
sobre sequéncias mais longas do que um fonema, a distingdo de onde termina
uma e comecga a outra, pode se tornar uma tarefa dificil.

A definicdo de entoagao fornecida por DUBOIS (1973, p. 217 apud SEARA
et al, 2011, p. 23) contribui para uma melhor percepgao sobre esta discussao.
Como ele afirma, a entoagao:

[...] séo variagbes de altura do tom laringeo que ndo incidem sobre um
fonema ou silaba, mas sobre uma sequéncia mais longa (palavra,
sequéncia de palavras) e formam a curva melddica da frase. Sao utilizadas,
na fonagdo, para veicular, fora da simples enunciagdo, informantes
complementares [...] reconhecidos pela gramatica: a interrogagédo (frase
interrogativa), a colera, a alegria (frase exclamativa) etc. (DUBOIS, 1973, p.
217 apud SEARA et al, 2011, p. 23)

Esse conceito parece cruzar um outro conceito basico da prosédia que da
conta de que ela estuda os sons da fala, sobretudo o acento e a entoacdo. Ou
como NESPOR (2010) aponta, uma fonologia prosddica ultrapassa os limites do

85 Entende-se por fonemas soltos, neste trabalho, fonemas ndo vozeados, ou seja, que ndo se
associam a nenhuma vogal (i.e. o fonema r — que sera grafado como [r]). Normalmente associados a
ruidos e a linguagem nao-verbal.

86 Uma pronuncia melismatica é o oposto de uma pronuncia silabica.
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estudo de um fonema ou de uma palavra, abrangendo sentengas mais longas e

estudando também “fendmenos de ordem frasal”.

A teoria da fonologia prosdédica, entdo, também inclui crucialmente a
fonologia de dominios prosddicos maiores do que a palavra. Na verdade,
fica claro que todos os fendmenos regulares que concernem ritmo,
entoacdo ou fendmenos fonoldégicos regulares que afetam a matéria
segmental, formam parte da competéncia dos falantes nativos. (NESPOR,
2010, p. 375)

Decorrente dessas reflexdes e apontamentos, fica claro que a funcédo da
fonologia, mais especificamente no escopo deste trabalho, é a de fornecer subsidios
para uma analise fraseoldgica, em que as estruturas silabicas, ritmicas e
entoacionais sejam dirigidas para o uso da voz pelo percussionista. Assim como a

fonética, esta proposto aqui apenas um recorte dirigido para estes fins.

3.4 O gesto percussivo e o gesto vocal

Apos a definicdo do que € percussio, voz e fala, neste trabalho, € de suma
importancia qualificarmos a acdo do performer que utilizara esses recursos. Desta
forma, entendemos que o proposta do MVP comeca a se alicercar em fundamentos
sélidos e comprovados da teoria e pratica musicais, cumprindo um dos principais
objetivos da pesquisa: ser um método nao intuitivo para o uso da voz.

O verbete gesto é definido por HOUAISS (2001, p. 1449) como sendo
"movimento voluntario ou involuntario; expressdo singular; maneira de se
manifestar”. Tal possibilidade encaixa-se satisfatoriamente no conceito teorico e
pratico sobre o qual este trabalho se debruga. Visto como "movimento voluntario", e
"expressao singular", o gesto corrobora a ideia de o MVP estar baseado em um
processo nao intuitivo, e reforca a ideia de um corpo téorico-pratico com

caracteristicas particulares, as quais serdo descritas a seguir.
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3.4.1 O gesto percussivo

CHAIB (2013. p. 160) propbe o gesto percussivo como uma abordagem para
a acao de percutir. Ele o define como sendo o "responsavel pela extracdo sonora do
instrumento, processo imprescindivel para uma performance musical percussiva".
De forma similar, as variantes do gesto percussivo apontam para as mesmas
variantes do gesto vocal, a partir de uma abordagem igualmente articulatéria®, o
que facilita a transicdo entre as maos e o sistema fonador, feitas, ambas, pelo
percussionista.

Sendo assim, aprofundaremo-nos brevemente no conceito do gesto
percussivo e suas duas variagdes: o gesto percussivo interpretativo (GPI) e o gesto
percussivo expressivo (GPE). Cada um deles aborda o ato de percutir segundo
caracteristicas que sao inerentes a propria obra. Como pontua CHAIB (2013, p.
161), o gesto percussivo interpretativo € o gesto que ira "delimitar os meios de
interpretacdo que caracterizardo os movimentos realizados com o corpo”, e que
deixa evidente que os movimentos acabam por "efetivamente delinear e criar
correspondéncias entre os gestos realizados e o carater interpretativo da obra".

Ja o gesto percussivo expressivo, é sinalizado, por ele, como sendo os
movimentos de carater mais emocional que podem ser realizados numa
performance percussiva. Ou, com igual efeito, como sendo os movimentos da
performance que acontecem no siléncio, entre uma nota e outra e que podem
denotar suspensdes e notas longas atribuidas a articulagbes pontuais. A decorréncia
disso é, além de uma mudanga significativa no som, um acréscimo visual conferido a
performance. Como reforga CHAIB (2013, p. 168), esse gesto tera relagado "com o
acompanhamento dos eventos sonoros realizados, sendo uma ferramenta de

estimulo visual".

87 E importante que seja ressaltado o fato de que o gesto vocal, tal qual estad sendo discutido no
capitulo 3, é um gesto, a priori, musical. Mas o gesto vocal, como ferramenta expressiva na Musica-
Teatro, pode assumir outras caracteristicas que sao inerentes ao trabalho do ator. "Grotowski propde
uma elaboracao gestual e ndo uma copia dos significados psicolégicos e de estruturas linguisticas".
(GRANDO, 2015, p. 89)
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Resumidamente, o gesto percussivo sera, portanto, dividido entre
interpretativo (GPI) e expressivo (GPE). Quanto ao GPI, sera adicionado o carater
de trés possiveis subarticulagdes®: curta (GPIC), longa (GPIL) e longuissima
(GPILL). Ja, o GPE, ficara restrito aos movimentos que acontecerdo entre os GPI.
Serso classificados® como lineares (GPEL), quando as articulagdes forem curtas e
circulares, quando as articulagbes forem longas, ou longuissimas (GPEC e
GPECC®).

A figura 14, abaixo, ilustra, respectivamente, as caracteristicas do Gesto
Percussivo Expressivo Linear e do Gesto Percussivo Expressivo Circular, segundo
CHAIB (2013, p. 172), de acordo com as caracteristicas do material musical ao qual
estdo relacionados, ou seja, o som daquilo que foi percutido. Na pentagrama de
cima, os tragos lineares, em forma de triangulo, referem-se a interpretagcdo de uma

nota curta; ja os tragos circulares referem-se a interpretacdo de notas longas.

Figura 14. GPEL e GPEC, segundo CHAIB (2013, p. 172) — partitura:
Phénix, (1982), de BERNARD-MACHE (1935).

88 Acréscimo nosso aos conceitos propostos por CHAIB (2013).

89 Quanto aos GPE, adaptamos dois conceitos abordados por CHAIB (2013): a linearidade e
circularidades.

90 Sugerimos as abreviagdes GPEC e GPECC para designar os gestos expressivos longos e
longuissimos, respectivamente. A fim de evitar alguma controvérsia em relacdo a essa ideia, é
importante lembrar que a letra L ja estava sendo usada para o gesto percussivo expressivo linear
(GPEL). Por conta disso, entendemos que a letra C (circular) cumpriria melhor a fungéo.
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A analise dos componentes de cada um dos gestos é crucial para o bom
desempenho dos percussionistas a partir das ideias do MVP. Por exemplo, se a
intencdo colocada em uma determinada passagem musical for a de um som legato
coarticulado entre a percussdo e a voz, cabe ao performer encontrar as solugdes

técnicas correspondentes para cada uma delas — GPIL -> GPEC.

3.4.2 O gesto vocal

O gesto vocal, segundo GRANDO (2015, p. 24), "pode ser definido como a
acao vocal que é o texto da voz (...)". Em outras palavras, entendemos que ele se
traduz como a prépria emissdo vocal, dotada de caracteristicas proprias, que
possibilitam tal analise: a articulagédo, a projegao e o controle sobre essa projegao.

O gesto vocal € como um prolongamento do corpo que vibra, como um
"brago do corpo", que pode pegar um objeto e trazé-lo para si ou
empurra-lo para longe, acariciar ou agredir 0 espagco ou uma pessoa.
Esse vibrar do gesto vocal ndo significa que a voz vibra naquele preciso

lugar, mas é para la que ela se direciona. (GRANDO, 2015, p. 24)

Assim como o gesto percussivo, o gesto vocal € formado por uma série de
processos ocorridos no sistema fonador, que delineiam, como resultante, uma
emissao vocal dotada de preparacao, ataque e repouso.

GRANDO (2015, p. 25) da conta de que "a intencionalidade e espacialidade
do gesto vocal correspondem ao movimento da acgao fisica". Afirmacao esta que
nos faz, inevitavelmente, compara-lo com os movimentos realizados na agéo de
percutir, e que se sustentam na abordagem articulatéria® , proposta por MATTOS
(2014), na qual uma emissao vocal de uma silaba pode ser comparada a uma nota,
e uma palavra (ou conjunto de emissdes vocais), pode ser comparada a uma frase
musical, tocada em qualquer instrumento.

Sendo assim, a partir da respiragdo, dividiremos o gesto vocal em a

inspiracao/preparacao, e a expiragao/articulagao.

91 Ver capitulo 3.
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3.4.2.1 Respiragao: inspirar/preparar - expirar/articular

Como ja fora citada no capitulo 2, deste trabalho, a respiragcdo € um dos
parametros da fonagdo. E um processo que se inicia na diafragma e nos pulmées, e
€ responsavel por preparar a articulacdo das emissdes vocais, e por sustenta-la, ao
passar pelo trato vocal. De forma geral podemos descrever esta etapa do gesto

vocal da seguinte forma:

INSPIRAGAO/ PREPARAGAO -> EXPIRAGAO/ ARTICULAGAO

MATTOS (2014, p. 31) contribui para o entendimento desta etapa do gesto
vocal, ao descrever 0 processo da respiragao na produgcao do som, pontuando que
ela "inicia-se com o processo inspiratério (...), e, conclui ao dissertar sobre a
expiragdo, descrevendo um mecanismo onde € gerado um fluxo que percorre todo
o circuito das vias respiratérias, dos pulmdes ate as cavidades oral e nasal."

De forma sintética, pode-se dizer, portanto, que o gesto vocal, ao adquirir as
caracteristicas que o fazem parte central desta pesquisa, é a preparacgao/inspiragao
e a expiragao/articulagdo, momento em que os parametros teodricos que sustentam
0 MVP podem ser aplicados. Ou seja, a fonoarticulagdo, a coarticulagédo e a
realizacdo prosodica ocorrerdo no momento em que a expiracdo estiver
acontecendo e qualificardo esse movimento segundo os padrdes da interpretagao

desejada.

3.4.2.2 Gesto vocal curto, longo e médio (staccato, legato ou portato)

Para que o gesto vocal seja passivel de analise e de manipulagédo, pelo
intérprete, sera preciso conferir-lhe alguma caracteristicas similares as articulagdes
percussivas. Como abordado anteriormente, o gesto percussivo sera dividido em
dois grupos: o Gesto Percussivo Expressivo (GPE) e o Gesto Percussivo
Interpretativo (GPI). Analogamente ao gesto vocal, e as suas duas etapas, o GPE é
o correspondente a inspiragao, enquanto que o GPI € o paralelo exato fornecido a

expiragao.
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O gesto vocal sera dividido em trés possibilidades: curto, médio e longo. Essa
proposta visa a um entrelagamento de possibilidades entre a inspiracao/preparacao
e a expiragao/articulagdo. Por exemplo, caso o gesto vocal requerido seja curto,
entdo a inspiracdo sera curta e breve; caso se trate de um som vocal longo, e
inspiracdo sera longa; caso seja uma emissdo vocal média, a inspiragado sera de
meédio porte. De forma adicional, mas ndo menos importante, propomos que essas
emissdes estejam relacionadas a trés formas de articulagdo universais da
linguagem musical: o staccato, o legato e o portato. Tal minucia se deve ao fato de
que uma articulacdo, independentemente das sua duragdo pode adquirir
caracteristicas mais especificas, as quais interferem de forma preponderante para
enriquecer o processo de interpretacao e criacao de uma performance.

Segundo SADIE (1994, p. 527), staccato é a traducdo para "destacado", e
sua execucao "recebe uma certa énfase"; ou ainda, "o oposto do legato". Entao
uma articulagdo curta, que recebera as caracteristicas do staccato, devera ser
executada com um ataque mais proeminente e curto possivel.

Ja o legato é definido, também por SADIE (1994, p. 527), como sendo uma
qualidade sonora resultante de "notas suavemente ligadas, sem interrupgao
perceptivel no som, nem énfase especial; ou o oposto de staccato". Logo, um gesto
vocal longo devera adquirir as qualidades de suavidade e menos ataque.

O portato, terceira articulagdo escolhida por nés para o auxilio na
compreensao do gesto vocal, é definida por LACERDA (19, p. 40) como sendo
"uma emissdo de som intermediaria entre o legato e o staccato". Isto é, uma
articulagao média sera tratada como um portato (nem tao destacada, nem tao leve),
ou uma articulagdo que ndo seja nem muito, nem pouco destacada.

Desta forma propomos, para os fins de aplicagdo do MVP, que o gesto vocal
seja sinalizado segundo as siglas notadas a seguir: Gesto Vocal curto - GVC; Gesto
vocal longo - GVL; e Gesto vocal médio - GVM. As relagbes com as articulagdes
citadas acima, tém a fungdo embasar o intérprete quanto ao detalhamento do gesto
a partir dos conceitos abordados. Assim, o GVC sera sempre staccato, o GVL sera
sempre legato e o GVM sera sempre portato.
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A tabela 1, abaixo, detalha esse panorama:

Gesto vocal Qualidade Acéao

inspiragéo curta e
Gesto Vocal Curto

staccato articulacédo destacada e
(GVC)

curta

inspiragéo longa e
Gesto Vocal Longo 9

legato articulagdo suave e
(GVL)
longa
Gesto Vocal Médio inspiragcao média e
portato . . -
(GVM) articulagao intermediaria

Tabela 1. Relagao dos gestos vocais.

Tendo definido o gesto vocal, podemos iniciar, no proximo capitulo, um
aprofundamento sobre as trés ferramentas do MVP, que o modificam: a
fonoarticulacéo, a coarticulacéo e a realizagao prosodica.
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4 O MODELO VOCAL PARA PERCUSSIONISTAS (MVP)

4.1 A busca por um modelo vocal

A necessidade de um modelo que representasse um norte para os estudos
sobre as performances de percusséo e voz na Musica-Teatro foi a saida encontrada
para os problemas relativos a pesquisa, do presente trabalho. Durante o
levantamento e revisdo bibliograficos, ndo houve indicio algum da existéncia de um
método ou modelo que representasse uma resposta a questdao que, embora fosse
aparentemente simples, revelava-se complexa nos seus desdobramentos, isto é,
como utilizar a voz de forma menos intuitiva e incorpora-la ao universo do
percussionista, respeitando suas peculiaridades?

O Modelo Vocal para Percussionistas - MVP - é a resposta para essa
pergunta. Porém, ainda que se mostre bastante versatil e completo, dentro da
proposta deste trabalho, ndo tem a pretensido de se alinhar a métodos de canto ou
qualquer outro modelo técnico dirigido para cantores, atores ou quaisquer outros
profissionais que usem a voz de forma elaborada.

Como ressalta LOPES (2005, p. 72), “o nucleo da praxis cientifica € um
processo de trabalho e o produto desse trabalho € o conhecimento”. Desta forma,
um modelo que pudesse gerar conhecimento tedrico e pratico, definiu-se como
sendo a consequéncia natural desta pesquisa. A atualizacdo e depuragao dos dados
e referenciais teoricos revelaram, no decorrer do processo, uma “configuragcado de
relagdes sociais entre a comunidade e a realidade em que a pesquisa se insere”
(Idem), indicando o fechamento do ciclo.

O MVP é, portanto, o resultado do trinbmio objeto de estudo/ problema/
comunidade. A saber: o objeto de estudo -> voz e seu uso dentro de um ambiente e
repertorio especificos; o problema -> como pode ser abordado por percussionistas;
comunidade -> a quem a pesquisa € direcionada - aos percussionistas. Deste modo,
o Modelo Vocal para Percussionistas discute e propde saidas diretas para
problemas relacionados ao uso da voz por um percussionista em obras solo, na

Mdusica-Teatro, podendo também ser utilizado por outros percussionistas que
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estejam interessados na mesma linha de pesquisa, em outras praxis musicais, ou

praxis similares que levam outros nomes®.

4.2 A abordagem articulatoéria - perspectivas do ponto e da linha

MATTOS (2016, p. 45) disserta sobre o uso da voz, aplicada a musica,
utilizando o termo Modelos de Canto. As caracteristicas que o integram s&o
apontadas, por ele, como “um conjunto de caracteristicas fisicas, técnicas, estéticas
e expressivas da voz cantada”. E a partir de uma abordagem articulatéria®, que sera
explicada abaixo, ele descreve as caracteristicas que o gesto vocal adquire ao
serem tomados parametros iguais aos que s&o discutidos neste capitulo.

Desta forma, os conceitos e propostas de MATTOS (2016, p. 45 e 46) podem
ser aplicados consistentemente neste trabalho, pois os mesmos parametros
observados na atividade do cantor, podem ser incorporados pelo percussionista que
optar por trabalhar com a voz, conforme apontado pela abordagem articulatéria, no

esquema comparativo, abaixo: 1. “silabas -> notas; palavras -> padrdes

melddicos; frases -> linhas melddicas”; 2. “intensidade -> dindmica; tempo ->

agogica; qualidade vocal -> timbre”.

A articulagdo do gesto vocal esta relacionada a boa definicdo do canto™,
seja nos contextos verbais ou n&o verbais, em funcdo de dois aspectos: 1.
Um aspecto que podemos chamar propriamente de articulatério,
diretamente relacionado a produg¢do do som vocal (em conjunto com os
movimentos respiratérios e a acdo das pregas vocais) e se refere a boa
definicdo da forma e conteudo dos materiais articulados pela voz: silabas/
notas; palavras/ padrées melddicos; frases/ linhas melddicas; 2. O aspecto
expressivo, relacionado ao tratamento das variagdes prosodicas — ritmicas e
sonoras — que resultam em algum tipo de modulagdo dos materiais
articulados pela voz, com finalidades expressivas (por exemplo: as
variagdes de intensidade/ dindmica, tempo/ agdgica, qualidade vocal/
timbre). (MATTOS, 2016, p. 45 e 46)

92 E o caso, como ja foi brevemente citado, de praticas que sdo conhecidas como musica cénica,
musica teatral, teatro instrumental e percussao teatral.

93 cf. MATTOS (2014) : abordagem sobre a voz e a fala a partir da ideia do ponto e da linha - ver em
Realizagdo Prosddica, capitulo 3.

94 MATTOS (2014), passim.
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Esse entrecruzamento dos referenciais préprios do canto com o universo da
voz e da fala® é reforcado por DUARTE (1994, p.87 e 88), cujo artigo sobre modelos
de canto cita essa aproximagao de universos, de forma clara. Chamado por ele de
uma ‘“investigagdo de padrbes articulatorios e sonoros da fala brasileira e suas
relagbes com duas emissdes da voz no canto em portugués”, o texto versa sobre,

dentre outros pontos, a aproximagao de um modelo de canto, com o da fala”.

Em um modelo de canto que se aproxima da fala, portanto, as notas sao
cantadas como se fossem parte das entoagdes da fala (contorno melédico).
Do mesmo modo, as melodias “cantaveis” por essa emissédo sao delineadas
como verdadeiras expansodes da entoacdo”. (DUARTE, 1994, p. 91)

Tanto MATTOS® quanto DUARTE® dissertam sobre o uso da voz de forma
nao seccional. Ou seja, embora ambos tenham seus trabalhos voltados para o
ambito especifico do canto, os referenciais tedrico-praticos que eles abordam podem
ser aplicados em outras searas musicais que discorram sobre o uso da voz e da fala
em suas multiplas manifestagdes, tal qual é o caso deste trabalho.

Sendo assim, o MVP, sustentado por esse viés comparativo, esta estruturado
em trés partes: 1. fonoarticulagdo, 2. coarticulacdo e 3. realizacdo prosddica. A a
fonoarticulacédo € compreendida como a articulagdo dos sons vocais que acontece
no sistema fonador®® e encontra no Alfabeto Fonético Internacional (IPA) o apoio
pratico e tedrico que a sustenta. A coarticulacao trata, especificamente, do encontro
do gesto vocal com o gesto percussivo, ou seja, busca conexdes articulatorias entre
esses dois eventos, quando eles estiverem sincronizados. Finalmente, a realizagdo
prosodica sera discutida no intuito de fornecer parametros precisos as
performances, quanto a ritmo/entoacdo e acentuagao/fraseado, a partir dos
conceitos de ponto e linha — abordagem articulatoria.

95 Ver capitulo 2.

96 cf. MATTOS (2014 e 2016)

97 cf. DUARTE (1994)

98 SUNDEBERG (2006, p. 25) define sistema fonador como sendo o responsavel pela
fonoarticulagdo. Segundo ele, “o sistema fonador é composto de trés partes: o sistema respiratério,

as pregas vocais e as cavidades de ressonancia”. MATTOS (2014) utiliza o termo aparelho fonador.
Optamos pelo termo sugerido por SUNDBERG.
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MATTOS (2014, p. 75) fornece uma analise bastante completa, que serve
como alicerce, para o tratamento que este trabalho dara aos conceitos de
fonoarticulagdo e coarticulagdo, primeiramente, e realizacdo prosodica,
posteriormente, na abordagem articulatéria. Essa analise baseia-se nas
perspectivas do ponto e da linha, em que ambas estdo "respectivamente
relacionadas aos processos fonoarticulatorios da silaba e da frase, num contexto de
justaposi¢cdes de componentes verbais e musicais".

Seguindo essas perspectivas, silaba e frase sdo consideradas como uma
representacdo do ponto e da linha, respectivamente, numa dialética que ocorre da
seguinte maneira: o ponto € considerado a menor parte da articulagdo vocal -
podendo ser uma silaba ou um fonema - inclusive no seu ambito interno, isto €, o
processo que ocorre dentro dos seus subcomponentes® - e até mesmo um ruido'®.
A linha, por outro lado, é o traco que conecta os pontos, na mesma medida em que
as frases conectam palavras, que por sua vez, conectam as silabas, que por sua
vez conectam fonemas, que por sua vez, sdo compostos pelos tragos distintivos'’.

A relagdo entre as perspectivas do ponto e da linha (abordagem
articulatéria) e o MVP sera formalizada da seguinte forma: uma silaba constitui um
ponto; um conjunto de silabas, uma linha'%. E possivel que haja linhas maiores do
que outras, dependendo do trecho analisado. Porém, o mais importante a ser
ressaltado é que o ponto sera subentendido como um trecho da palavra que podera
ser influenciado apenas pela fonoarticulagao e coarticulagdo; a linha estara ligada a
realizagao prosaodica.

99 O estudo do ponto remonta ao estudo do IPA e das conexbes fonéticas entre os fonemas
constituintes da silaba.

100 A ideia de ruido como sendo também ponto ancora-se na perspectiva de gesto vocal que este
trabalho toma como referéncia. Ou seja, embora MATTOS (2014) n&o aborde o ruido como uma
possibilidade, devemos ter a precaugao de inclui-lo como mais uma emissao vocal possivel, dentro
do ambiente da Musica-Teatro.

101 Essa apreciagdo graduada, a partir da abordagem articulatéria pretende indicar que a
fonoarticulagcao sera a responsavel pelas variagées presentes nos tragos distintivos dos fonemas, ou
seja, suas caracteristicas inerentes, que fazer, com que a jungdo com outro fonema sofra um
detreminado tipo de influéncia especifica. Por exemplo, em <bola>, o fonema [b] adquire as
caracteristicas do vozeamento fornecidas pela vogal [0], alta e arredondada; ja em <bala>, o mesmo
fonema [b] adquire as caracteristicas do fonema [a], vogal baixa e ditendida.

102 Quando a obra em quest&o utilizar linguagem verbal, uma linha podera ter a extensdo de uma
palavra, ou de até uma sentenca. Quando se tratar de articulagdes n&o verbais, consideraremos a
silaba como a minima unidade prosoédica formada por um fonema, ou um conjunto de fonemas. Em
geral, na musica, a articulagdo vocal de uma silaba se acopla a articulagdo de uma nota (com ou sem
altura definida), conforme MATTOS (2014) se refere quando trata da silaba melddica.
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A boa formacéo do ponto sera o resultado de uma correta fonoarticulagcéo e
de uma coarticulagdo que estejam fundamentadas nos conceitos que foram
descritos anteriormente, no capitulo 2, como sendo os gestos percussivo e vocal. Ja
a boa formacdo da linha depende, além da boa formagdo do ponto, de
caracteristicas fonolégicas que invadem o campo da prosddia e da fala. Ou, como
afirma MATTOS (2014, p. 72), "na perspectiva do ponto, o foco é o tratamento da
articulacao dos fonemas (...) Na perspectiva da linha, o foco é o tratamento da
articulacéo das silabas."

Em linhas gerais, propomos a 'abordagem articulatdria’ como um recurso
para o tratamento dos processos fonético-articulatérios do canto nos
contextos especificos e interativos de duas perspectivas que se
complementam nas aplicagbes melddicas da dicgdo. (...) No contexto das
praticas interpretativas, pode referenciar procedimentos de analise e de
execucao interpretativa. No contexto da pedagogia do canto, oferece
recursos para o desenvolvimento das relagdes autbnomas e interativas
entre o parametro vocal da articulagdo e os demais parametros da
producéo vocal (respiracéo e fonagao). (MATTOS, 2014, p. 71 e 72)

Ainda sobre o processo de estudo sobre a articulagdo, na perspectiva
proposta por MATTOS (2014), é importante observar que a boa realizagao da linha
depende da boa formagao do ponto, mas, ao mesmo tempo, a boa formagao do
ponto depende de um prévia definigdo da linha, tal como o grau minimo de definicao
fraseologica, que o intérprete alcanga ao final do processo de leitura musical da
obra.

Deste modo, sugerimos que os procedimentos proposto pelo MVP sejam
aplicados sequencialmente apds a leitura da obra, partindo da fonoarticulacdo até a
realizagao prosodica, embora essa sequéncia possa ser modificada de acordo com
a obra em questdo, com o contexto performatico e com a experiéncia do performer
em relagao aos procedimentos.

Corporel?, de Vinko Globokar foi composta para sons do corpo, voz e
recitacio de um poema, o que indica a presenga da trés ferramentas:

fonoarticulagéo - para qualquer som emitido, da coarticulagégo - para 0os sons vocais
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e percussivos simultaneos'® e da realizacdo prosédica - para a recitacdo do poema.

To the Earth, de Frederic Rzewski também tera sua performance influenciada
pelas trés ferramentas, pois o texto contido na partitura esta em sincronia, na maior
parte do tempo, com os sons da percussao (vasos de barro), e necessita, portanto,
da ferramenta coarticulagéo; ja sua fluidez, bem como fraseados e intengbes
passam pela ferramenta realizagdo prosddica. E, ao longo da performance, e,
anteriormente a aplicacdo dos outros parametros a fonoarticulagdo é a ferramenta
que fornece os subsidios basicos para a correta articulacido dos fonemas, palavras e
frases.

Finalmente, em URSONATE, de Kurt Schwitters, apenas as ferramentas
fonoarticulagcéo e realizagdo prosodica serao utilizadas, pois € uma obra que nao
contém sons percussivos, eliminando qualquer possibilidade de coarticulagdo. E
muito embora os fonemas (provenientes do idioma alemao) nao produzam palavras
com sentido semantico, a ideia de frase e fluidez esta presente em todo o corpo do
texto.

4.3 Fonoarticulagao

Chamamos de fonoarticulagdo a produgao/emissao do gesto vocal, pela agao
dos 6rgaos do aparelho fonador. Essa agao é representada por MATTOS (2014), na
figura 14, abaixo, como sendo “‘um conjunto de atividades agrupadas em trés

categorias: respiragdo, fonacdo e articulagdo”™

, Cujo as duas primeiras partes se
relacionam a geragao do fluxo expiatério (respiragéo) e produgédo do som (fonagao),
e a outra parte refere-se aos parametros da articulacdo, que o autor compreende
como o resultado de duas subcategorias - a ressonancia e a dicgdo - sendo a
ressonancia mais especificamente relacionada ao tratamento acustico que o trato
vocal pode dar ao som produzido na fonagao, e a dic¢ao, relacionada propriamente

a configuracgéo articulatoria do gesto vocal.

103 Como sera abordado, detalhadamente, & frente, em ?Corporel, a coarticulacdo sera utilizada
separadamente da realizagdo prosddica, uma vez que todos 0s sons vocais sdo onomatopaicos e
néo configuram uma frase ou periodo de valor prosédico.

104 MATTOS (2014) menciona o fato de que essa divisdo em trés partes ¢ fruto de uma vis&o
predominante na literatura, que versa sobre os “processos relacionados a produgao vocal’..
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Dicgao

Atividade |Articulagdo | —
dois -
aspectos Ressonancia,

Figura 14. Estrutura fonoarticulatéria resumida (MATTOS, 2014, p. 29)

Dentre as trés categorias, os processos funcionais desenvolvidos pela
respiragdo e fonagdo estdo relacionados a resultados relativamente mais
objetivos e integrais do que processos desenvolvidos pela articulagdo. Ou
seja, enquanto os dois primeiros pardmetros se relacionam grosso modo a
geracdo do fluxo expiatério (respiragdo) e producdo da fonte sonora
(fonagéo), o parametro da articulagdo engloba um conjunto de processos
cuja compreensdao justifica a proposicdo de uma representacdo distinta”.
(MATTQOS, 2014, p.29)

SANTOS DOS e ASSENCIO-FERREIRA (2001, p. 62) definem a dicgdo como
“a maneira estética de articular as palavras, o que sugere uma preocupagado com a
forma correta de expressar a lingua falada”. MATTOS (2014, p. 45) amplia o
conceito ao ressaltar que, no universo do canto (0 que se aplica a este trabalho,
portanto), € preciso que haja um aprimoramento dos aspectos articulatérios, dos
quais a dic¢ao faz parte, como um “recurso eficiente para o desenvolvimento de
aspectos que vao além da questdo da inteligibilidade do texto”. Ou seja, € preciso
que as caracteristicas internas dos fonemas sejam levadas em conta, durante os
processos fonoarticulatérios'%.

Se for tomada, como ponto de partida, a ideia de um fonema como unidade
minima dos sons produzidos pela voz, assim como defende a fonologia

106

estruturalista ™, alguns problemas de compreensdo da pronuncia, em relagdo a

representagado fonoldgica, surgirdo. MATTOS (2014, p. 50) cita como exemplo a

105 Aqui MATTOS (2014) esta se referindo aos tragos distintivos dos fonemas que, embora fagcam
parte do processo fonoarticulatério realizado, sobretudo, com a utilizagdo do /PA, serao mais bem

compreendidos e estudados no subitem Coarticulagdo.
106 Ver capitulo 2.
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palavra gente e a pequena celeuma criada em torno do processo de nasalizagédo
sobre o0 qual ela passa. Antecipado pela vogal /e/, o fonema /n/, perde suas
caracteristicas originais, adquirindo uma sonoridade nova. “Neste contexto, a
compreensao absoluta do fonema como unidade minima cria sérias duvidas quanto
a representagao do traco de nasalizacao relacionado a articulacéo fonética de /e/”,
pontua ele.

Assim, ainda que o modelo da fonética estruturalista ndo esteja totalmente
equivocado em propor o fonema como sendo a unidade articulatoria minima da fala,
também n&o esta completo, pois ignora as particularidades envolvidas na jungéo de
mais de um deles. Como ressalta MATTOS (2014, p. 50), “era clara a ideia de que
nem sempre se pode conter na delimitagdo de um fonema toda a gama de
processos articulatérios que estao relacionados a ele”.

Em 1950, com a proposicdo da teoria gerativa'®, a fonologia passou a
abordar a fala como resultado de uma combinagédo linear de segmentos ou
conjuntos de tracos distintivos'®. Ao conceito inicial de fonema proposto pela
fonética estruturalista, somou-se o entendimento de que o préprio fonema continha
formantes dentro do seu corpus sonoro com caracteristicas variantes, de acordo

com os contextos apresentados, que interferiam no continuo da fala.

O fonema passa a ser compreendido mais efetivamente enquanto a minima
unidade de segmentacéo da fala, entretanto, formada por um conjunto ou
um feixe de caracteristicas articulatérias/ acusticas que se manifestam
simultaneamente (os tragos distintivos) e cuja manifestagdo varia conforme
os diversos contextos fonoldgicos. (MATTOS, 2014, p. 51)

Definido como sendo um conjunto especifico de propriedades que constituem
os fonemas, os tragos distintivos podem ser melhor compreendidos como uma
consequéncia dos estudos linguisticos, que nos ajudam a compreender melhor a
frase de COURTENAY'® (1910 apud, JAKOBSON, 1979, apud MATTOS 2014, p.
50): “os fonemas nao séo notas separadas, mas acordes compostos de diversos

107 |dem.

108 |pidem.

109 Jan Baudouin de Courtenay (1845 - 1929) foi uma das maiores autoridades, no campo da
linguistica. Professor polonés, lecionou linguistica comparada e formulou algumas das teorias que

reverberam nos estudos atuais da mesma area, os quais também contribuem, diretamente, para esta
pesquisa.
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elementos.” Ou seja, ndo é apenas a ideia de um fonema uno e indivisivel (como
propusera a fonética estruturalista) que o define, mas um conceito mais amplo, em
que o fonema é considerado um nucleo sonoro acompanhado por harmdnicos que
variam de acordo com a jungao dele com outro fonema, composto, igualmente, por
outros tragos distintivos'°.

Uma vez definido o fonema como um ideal de representagdo minima do gesto
vocal, no contexto dos objetivos musicais deste trabalho, propomos a ado¢do de um
sistema de notagdo fonética tradicionalmente utilizado nos estudos linguisticos,
como um meio para a orientagdo do procedimento fonoarticulatério do MVP: o
Alfabeto Fonético Internacional.

4.4 O Alfabeto Fonético Internacional (IPA)

O IPA é um alfabeto fonético que tem sido muito utilizado por sua
versatilidade e capacidade dinamica de transcricdo e interpretacdo de fonemas.
Criado pela AFI""" (Associagdo Fonética Internacional - 1886), ¢ definido como o
resultado do desenvolvimento de “um conjunto de simbolos capazes de lidar com a

grande variedade de sons encontrados nas linguas do mundo''?”.

4.4.1 Principios do Alfabeto Fonético Internacional

O Handbook of the IPA: A Guide to USE of the International Phonetic
Alphabet (1999), publicagdo que substituiu o livreto intitulado The Principles of the
International Phonetic, de1949, versa, dentre outros assuntos, sobre o /IPA e seus
principios, destacando alguns pontos importantes:

110 O estudo do IPA é a forma pela qual serédo estudados os fonemas e seus tragos distintivos, num
caminho preliminar para a execugao da coarticulagéo e da realizagdo prosddica.

111 A sigla AFI sera usada para designar a Associagcdo Fonética Internacional. A tradugéo do termo
International Phonetic Alphabet, para o portugués, da-se, neste trabalho, para que ndo haja um mal
entendido entre a siga IPA (designada, aqui, para o Alfabeto) e IPA, que seria a sigla idéntica para o
termo original, em inglés, International Phonetic Association.

112 Handbook of the International Phonetic Association, Cambridge University Press, 1999, p. 4.
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-> E designado primeiramente para que sejam conhecidas necessidades préaticas da
linguistica, tais como: a realizagdo de registros graficos sobre a estrutura fonética ou
fonoldgica das linguas; a realizagdo de transcrigdes fonéticas como recurso para o
estudo de linguas estrangeiras com base em ortografias roménicas, ndo romanicas

e até linguas nao escritas.

-> O IPA se propdem a ser um conjunto de simbolos para a representagédo de todos
0s sons possiveis das linguas do mundo. A representacdo desses sons usa uma
série de categorias fonéticas que descrevem como cada som é produzido. Essas
categorias definem um numero de classes naturais de sons que funcionam dentro de

regras fonoldgicas e das mudancgas historicas dos sons.

-> Na construgdo do /PA muito cuidado foi concedido ndo apenas para a
apropriacdo de cada simbolo a partir de um ponto de vista fonético, mas também
para a adaptagdo dos simbolos a partir de um ponto de vista tipografico’. Os
simbolos ndo roméanicos do /PA tem, tanto quanto possivel, sido criado para se

harmonizar com as letras romanas.

-> O uso de simbolos utilizados no /PA para representar os sons de cada lingua em
particular é guiado pelo principio do contraste fonolégico. Em outras palavras, os
sons representados pelos simbolos correspondem primordialmente aqueles que
servem para distinguir uma palavra de outra, em uma dada lingua (nesse sentido, o
proposito da concisdo fonética do IPA de beneficia pela consideracdo de um
principio fonolégico).

-> A organizagdo destes simbolos tem como base um conjunto de categorias
estabelecidas a partir das caracteristicas articulatérias da producdo dos sons a
serem representados. Essas categorias buscam definir um certo niumero de ‘classes
naturais’ dos sons que sao possiveis de ocorrer na fonologia das linguas, incluindo-

se as suas transformacgdes historicas.

113 De acordo com a definigdo do HOUAISS (2009, p. 876), tipografia € o “conjunto de procedimentos
artisticos e técnicos que abrangem as diversas etapas da producédo grafica, desde a criagdo dos
caracteres até a impressao e acabamento.
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-> Uma vez que os fonemas correspondem a manifestacdo simultdnea de um
conjunto de categorias acusticas/ articulatérias, os simbolos do IPA buscam
sintetizar mais de uma destas categorias. Por exemplo, o fonema [p] € ao mesmo
tempo bilabial (articulado pelos labios), plosivo (pela ‘exploséo’ causada pelo fluxo
expiatério ao pressionar os labios na emissao) e nédo vozeado (n&o atuagédo das

pregas vocais).

-> A realizagdo de uma transcri¢gao fonética com os recursos do /PA consiste sempre
em um processo de interpretacdo, uma vez que os recursos de alguns simbolos e
diacriticos'* do IPA nao podem ser compreendidos simplesmente pela sua forma de
representacdo ou pela descricdo dos aspectos articulatorios envolvidos na sua

realizagao sonora.

-> A AFl recomenda que uma transcricdo fonética deve ser sempre envolvida por
colchetes [ ]. Ja uma transcrigdo fonoldgica deve ser envolvida por linhas inclinadas
/1.

Quanto a construcdo do IPA, a Associacdao Internacional de Fonética

considerou essenciais 0s seguintes aspectos:

-> Sempre que possivel, as letras do alfabeto romano devem ser usadas. Nos casos
em que esse uso nao for possivel, outros simbolos podem ser utilizados como

alternativa.

-> A distingdo de dois sons diferentes de uma determinada lingua deve ser
representada por dois diferentes simbolos do IPA, sem o uso de diacriticos;

-> Quando dois sons sao tao similares a ponto de ndo serem empregados para a
distincdo de significados em qualquer lingua, estes sons devem ser representados

pelo mesmo simbolo;

114 Esse assunto sera abordado adiante.
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-> O uso de diacriticos deve ser limitado a marcagdes de duracdo, acento e altura
dos sons, bem como para representar nuances ou diferengas minimas de variagcao
dos sons, ou ainda, quando ocorrer uma Obvia necessidade de se criar um novo
simbolo a partir de um simbolo ja utilizado (como no caso do til associado a uma

vogal para representar a sua vogal nasal correspondente);

-> O IPA é um sistema de representacdo que se baseia na relagao biunivoca entre
0os conjuntos dos sons e o conjunto dos simbolos a serem utilizados para
representar estes sons. Ou seja, um som de uma terminada lingua deve ter como
correspondente um unico simbolo do /PA e, ao mesmo tempo, este simbolo deve

representar apenas um som da lingua referida.

*kkkkkkhkk

Como foi mencionado anteriormente, o [/PA €& uma ferramenta
fonoarticulatoria, que perpassa as fronteiras existentes entre a fonética e a fonologia.
Isso ocorre porque, no sistema de representacdo sugerido pela AFl, um mesmo
fonema pode ter interpretacdes diferentes a partir das analises das duas ciéncias.

E importante lembra que enquanto a fonética esta interessada em estudar o
fenbmeno fisico dos sons da fala (sua produgédo no sistema fonador), a fonologia
preocupa-se com a maneira pela qual esses sons atuardo numa determinada lingua.
Por conta disso, um fonema pode ser interpretado sob angulos diferentes.

Tomemos a palavra <tijo|o>”5, como exemplo. O fonema [t] recebe analises
diferentes segundo a fonética e a fonologia, para efeitos de transcrigao.
Foneticamente, nota-se que o [t] pode ser considerado uma plosiva alveolar, uma

116

fricativa'°[t[], ou até mesmo uma plosiva labiodental, dependendo da prondncia e do

sotaque. No entanto, sob o ponto de vista fonoldgico sera sempre o fonema /t/.

115 Utilizaremos também uma sugestdo de MATTOS (2014, passim) para a notag&o das transcrigbes
que seréo realizadas neste trabalho. Trata-se da representagéo gréafica do conteudo ortografico a ser
analisado: em vez das palavras estarem entre aspas simples ou duplas, ou em negrito, elas serao
posicionadas entre paréntesis angulares < >.

116 Uma consoante fricativa € definida pelo Handbook of International Phonetic Association como um
fonema produzido por um fluxo de ar turbulento, o que cria um som sibilante (com sonoridade de [s])".
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4.4.2 Utilizacao do Alfabeto Fonético Internacional

A tabela do /PA deve ser estudada através do cruzamento entre o modo de
articulacdo, com o local no sistema fonador, em que a articulacdo acontece. Por
exemplo, na parte da tabela em que constam as consoantes, como ilustra a figura
15, abaixo, a primeira coluna, a esquerda, descreve o0 modo articulatério, e a parte

de cima das demais colunas, indica o ponto do trato vocal onde cada articulagéo

acontecera.
THE INTERNATIONAL PHONETIC ALPHABET (revised to 2015)

CONSONANTS (PULMONIC) © 2015 IPA

Bilabial Labiodcmal‘ Dental |Alveolar }Postalvcolar Retroflex | Palatal Velar Uvular | Pharyngeal | Glottal
Plosive p b t d [ d_ C j' k g q G ?
Nasal m n] n rl J] I] N
Trill B r ‘ -
Tap or Flap \A ‘ r 1 ‘ ‘
e |G B f v OO sz [ 3|sz ¢j xy x¥ h$ hbh
Lateral ‘ i
fricative | A B i | _ |
Approximant U I 1 J 881
L.‘ o l [ | i T T -~ | T
aplrt)f":&im:mt ‘ l l [( L

Symbols to the right in a cell are voiced, to the left are voiceless. Shaded areas denote articulations judged impossible.

Fig. 15. Tabela de consoantes do /PA (2015).

Contudo, antes da analise fonética dos fonemas, por meio do IPA, é
necessaria uma abordagem que aponte as duas grandes classes de fonemas
segundo as quais a AF/ indica: as vogais e as consoantes. Essa subdivisdo é
explicada por MATTOS (2014, p. 60) como uma forma de embasar a discussao nas
“caracteristicas articulatérias e auditivas destes segmentos que formam o continuo
da fala nas suas particularidades articulatérias e auditivas” de ambas, ou seja, em
‘como o sistema fonador articula esses sons e quais as caracteristicas percebidas

como resultado dessa produgao sonora”.
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4.4.3 Vogais

Os segmentos vocalicos sao definidos como a classe de fonemas que
compreendem as vogais, que sao produzidas com o ar saindo direto dos pulmdes
em diregdo a cavidade oral ou nasal, sofrendo interferéncia das pregas vocais, dos

labios, da lingua e do véu do palato’’

, sem que haja bloqueio do fluxo de ar, de
forma direta, uma vez que o que ocorre é um direcionamento deste mesmo fluxo
para cada uma das cavidades. Por isso, sdo consideradas orais/ vozeadas ou

nasais.

4.4.3.1 Local e modo de articulagao das vogais

Para uma correta abordagem sobre a produgao fonética das vogais, portanto,
€ preciso considerar o posicionamento da lingua e dos labios na cavidade oral, ja
que eles desempenham um papel essencial na definicdo dos tracos distintivos que
as caracterizam.

No /PA as vogais sao classificadas com base no ‘quadrilatero vocalico’, que &
um diagrama que busca representar de maneira aproximada a correlagao entre os
sons das vogais e o posicionamento da lingua na cavidade oral. Composto por um
eixo vertical e dois diagonais, ele representa um corte anatdmico da cavidade oral
de uma pessoa em perfil e os formantes'® das vogais.

As figuras 16 e 17, a seguir, descrevem, de maneira semelhante, o
quadrilatero vocalico, na emissdo das vogais: a primeira delas indica um corte
sagital da cavidade bucal. O lado esquerdo corresponde ao limite anterior da
cavidade oral - entrada da boca; o lado direito corresponde ao limite posterior -
préximo a glote. A coluna, a esquerda do quadrilatero, ilustra a posicédo da boca:
fechada (close), semi fechada (close-mid), semi aberta (open-mid) e aberta (open); a
linha, acima do quadrilatero, indica o posicionamento da lingua em relagdo a

profundidade da cavidade oral: frontal (front), central (central) e posterior (back).

117 Os formantes do trato vocal serdo discutidos mais adiante, no decorrer deste subitem.

118 O trato vocal atua como um filtro e suas frequéncias de ressonancia designam-se por formantes.
As vogais sdo conhecidas pelos seus formantes, que sdo produzidos por mecanismos articulatérios e
modificados pelos ajustes especificos do trato vocal. (TELLES e ROSINHA, 2008, p. 523)
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Desta forma, conclui-se, por exemplo, que: [a] € uma vogal frontal aberta, enquanto

[u] € uma vogal posterior fechada etc.

VOWELS

Front Central Back
Close le Y- el e U

IY O
Close-mid Ce OeO X 0O
D
Open-mid Ee(C 3 eG A eD
x e

Open de(E QD

Where symbols appear in pairs, the one
to the right represents a rounded vowel.

Fig. 16. O quadrilatero vocal, segundo tabela do IPA (2015).
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Figura 17. Representagao acustico-articulatéria das vogais com relagao ao
quadrilatero vocalico do IPA. (RUSSO e BEHLAU, 1993, P.36 apud SEARA et
al, 2011, p. 32)

A figura 18, abaixo, ilustra esse panorama, de uma forma diferente: a partir de
imagens de ressonancia magnética que mostram a posicdo do dorso da lingua
(parte de baixo) em relagdo ao assoalho do trato vocal na pronuncia de algumas
vogais, pode-se observar que ele assume algumas posigdes que sao responsaveis
pela fonoarticulagdo especifica delas. Deste modo, sdo consideradas vogais altas,
as vogais [i] e [u], pois o dorso da lingua estda mais levantado do que nas vogais
meédias [e] e [0], que estdo, por sua vez, com o dorso da lingua um pouco elevado
do que na vogal baixa [a], que esta com o dorso da lingua encostado no assoalho do
trata vocal. Algumas vogais também s&o classificadas como média altas e média
baixas, quando a posi¢ao da lingua é intermediaria entre a alta e a média, e a média
e a baixa. Essas vogais sdo representadas pela tabela do IPA, ilustrada pela figura
16, acima, como vogais intermediarias, dentro do quadrilatero vocalico — [a] e [u],

por exemplo.
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[1] fu]

Figura 18. Posicdo da lingua em relagao a altura (eixo vertical) e ao avanco/
recuo (eixo horizontal) no trato vocal.

Outra caracteristica importante, que deve ser observada em relacdo a
pronuncia das vogais e que determina a boa qualidade de suas fonoarticulagdes,
estd relacionada ao fato delas serem arredondadas ou distendidas/ndo
arredondadas. Isto é, produzidas com os labios arredondados ou distendidos/nao
arredondados. No caso do portugués brasileiro, por exemplo, [0] e [u] sdo
arredondadas, e [a], [e] e [i] sao distendidas, e estdo de acordo com a posicao da
lingua, como mostram as figuras 19 e 19a, abaixo. Complementarmente, pode-se
notar na indicagdo da coluna, a esquerda, a posi¢cao da lingua para cada uma das

variagdes labiais — alta, média alta, média baixa e baixa.
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Alturadalingua Labios Distendidos Lébios Arredondados

Figura 19. Variagado do articulagdo labial das vogais, em fungido das posigdes mais altas
da lingua na cavidade bucal. (SEARA et al, 2011, p. 30 e 31)

Figura 19a. Variagao da articulagao labial das vogais, em funcio das posi¢cées mais
baixas da lingua na cavidade bucal. (SEARA et al, 2011, p. 30 e 31)

Como fora abordado no inicio deste subitem, as vogais também s&o
classificadas como orais ou nasais, sendo que na produgdo das orais (as quais
tratamos, até este momento), o véu do palato, elevado, fecha a passagem do ar a
cavidade nasal, conforme mostra a figura 20a, abaixo, causando a saida do ar
apenas pela cavidade oral. Nas vogais nasais, como ilustrado pela figura 20Db,
abaixo, o véu palatino fica abaixado, causando um direcionamento do ar para as

cavidades ressonadoras nasais.
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Figuras 20a e 20b. Posicdo do véu palato na producdo de vogais orais (a) e de vogais
nasais (b). (OLIVEIRA E BRENNER, 1998, P.46 apud SEARA et al, 2011, p.26).

A elucidacdo desses mecanismos, realizados no trato vocal, sdo de suma
importancia para que a fonoarticulagdo ocorra de forma consciente e possa interferir
na performance das obras que forem estudadas, com base no MVP. Por isso, para
um melhor aproveitamento desta ferramenta, as etapas descritas acima podem ser
resumidas e aplicadas da seguinte forma:

- as vogais podem ser orais ou nasais;

- as posicdes do trato vocal sdo: fechada, semi fechada, semi aberta e aberta;

> o0s labios, em relagdo a posigao da lingua, poderdo ficar arredondados ou
distendidos;

- as posigdes da lingua, no trato vocal, podem ser: frontal/aberta; central/
média; posterior/baixa, podendo também variar para as posicoes media alta e
meédia baixa.

Tomando essa série de observagbes como parametro, consideramos
ser adequado, para a aplicagdo do MVP, classificar as vogais orais e nasais’'?,
da seguinte forma, como indicado na tabela 2, a seguir, quanto as suas: 1.
representacdes fonéticas ; 2. posi¢des do trato vocal; 3. posi¢cdes dos labios; 4.
posicdes da lingua.

119 O intuito de inventariar da forma mais completa possivel as vogais, e suas subclassificagdes,
tenta antecipar problemas relacionados as multiplas possibilidades que as obras poderao vir a propor.
E possivel que algumas indicagdes da tabela, acima (sobretudo as vogais nasais), nunca sejam
usadas no idioma portugués, praticado no Brasil, mas podem, de todo modo, constituir uma saida

interpretativa possivel para situagées de performance, que estejam se valendo das ferramentas do
MVP.



Vogal Tipo Trato vocal Labios Lingua
[i] oral fechada distendida frontal/ alta
frontal/ média
[e] oral semifechada distendida
alta
frontal/ média
[€] oral semiaberta distendida )
baixa
[a] oral aberta distendida central/ baixa
posterior/
[0] oral semiaberta arredondada
média baixa
posterior/
[o] oral semifechada arredondada
média alta
[u] oral fechada arredondada posterior/ alta
central/ média
[] oral semiaberta distendida )
baixa
frontal/ média
[1] oral semifechada distendida )
baixa
[0] oral fechada arredondada posterior/ alta
[1] nasal fechada distendida anterior/ alta
anterior/ média
[€] nasal semifechada distendida
alta
anterior/ média
[€] nasal semiaberta distendida _
baixa
[a] nasal aberta distendida central/ baixa
posterior/
[3] nasal semiaberta arredondada
média baixa
posterior/
[0] nasal semifechada arredondada
média alta
(1] nasal fechada arredondada posterior/ alta
central/ média
[2] nasal semiaberta distendida )
baixa
. frontal/ média
[&] nasal semiaberta distendida

baixa

Tabela 2. Classificagdo das vogais orais e nasais, a partir do quadrilatero vocalico do IPA

(2015) e da classificagdo de CLUP (n.d.)
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4.4.4 Consoantes

As consoantes fazem parte de um subgrupo de fonemas cujo as
articulagbes sédo obtidas com o bloqueio do fluxo expiatério do ar por algum
formante da cavidade oral, ou seja, através de um processo articulatério que
envolve a passagem parcial do ar por alguma das partes da cavidade oral, que
servira como bloqueio e articulador.

A figura 21, abaixo, mostra, novamente, a tabela de consoantes
pulménicas'® - que sdo articuladas a partir da saida do ar, em um trajeto iniciado
nos pulmdes, que culmina no trato vocal - do IPA, de 2015, em que a primeira
coluna a esquerda e a primeira linha superior indicam, respectivamente, os modos
de articulacao, e as partes do trato vocal onde essas articulacbes acontecem. Vale
destacar que, da mesma forma que ocorre na tabela das vogais, o trato vocal tem
sua extensao simulada na tabela das consoantes. Na linha de cima, no topo de
cada coluna, os pontos de articulagdo demonstram isso, da esquerda para a direita:

labios (bilabial) em direcéo a glote (glotal).

THE INTERNATIONAL PHONETIC ALPHABET (revised to 2015)
CONSONANTS (PULMONIC) © 2015 IPA
Bilabial Labiodcmal‘ Dental |Alveolar }Pos\alvculﬂr Retroflex | Palatal Velar Uvular | Pharyngeal | Glottal
Plosive p b t d [ d_ C j‘ k g q G ?
Nasal m n] n I'[ I] I] N
Trill B E | R
Tap or Flap ' r 1 ‘ ‘
e |G B f v OO sz [ 3|sz/ ¢j xy x¥8 h$ hbh
e I K | L |
Approximant v J 1 J uj
z];]‘;lr‘)i(rfxlimam ‘ l l [( L
Symbols to the right in a cell are voiced, to the left are voiceless. Shaded areas denote articulations judged impossible.

Figura 21. Tabela das consoantes pulménicas (/PA, 2015).

120 MATTOS (2014, p. 62) destaca o fato de que, no idioma portugués brasileiro, ndo ha a presenca
de consoantes ndo pulmdnicas.
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4.4.4.1 Local e modo de articulagao das consoantes

Para que a articulagdo consonantal seja compreendida, deve-se levar em
conta dois grupos de parametros que influenciam o processo de forma
determinante: 0 modo de articulagao e o local da articulacdo. O cruzamento dessas
duas referéncias apontara a pronuncia mais correta das consoantes, segundo o IPA,
como ilustra a figura 16, acima.

O ponto de articulagdo das consoantes é considerado como o local onde os
articuladores passivos e ativos se tocam, ou quase se tocam. Linguas, labios e
palato mole sao considerados os articuladores ativos, enquanto dentes superiores,
palato duro e alvéolos s&o os passivos. Ja o modo de articulagdo é a maneira como
0 ar passa pelas cavidades supragléticas121 , ou, mais especificamente pelos
formantes citados acima e ilustrados pela figura 22, abaixo.

Alvéolos
Dentes
superiores Palato duro
Palato mole ou
velum
Uvula
Dorso da lingua
Dentes Lamina da lingua
inferiores
Apice da lingua

Figura 22. Articuladores ativos e passivos do trato vocal (CRISTOFARO SILVA, 2002, p. 31
apud SEARA et al, 2011, p. 49)

121 As cavidades supragléticas situam-se acima da glote, que é a componente do sistema fonador
que separa o trato respiratério do trato vocal - as estruturas abaixo da glote sdo denominadas
subgloticas.
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Desta forma, os pontos de articulagdo, indicados na figura 23, abaixo, sao
assim classificados, segundo CRISTOFARO SILVA (2002, adaptado) apud SEARA
et al (2011, p. 49), com alguns acréscimos nossos:

velar

postalveolar

alveolar

reafurreyd

glottal

Figura 23. Pontos de articulagido das consoantes pulmoénicas do /PA.
(INTERNATIONAL PHONETIC ASSOCIATION, 1999, p. 7)

e Bilabial: Iabio inferior toca no labio superior: <mamae>, <papai>;

e Labiodental: Iabio inferior vai em direcdo aos dentes incisivos superiores:
<farofa>, <fava>;

e Dental: apice ou lamina da lingua toca ou vai na diregado dos dentes incisivos
superiores: <tato>, <dados>;

e Alveolar: apice ou lamina da lingua toca ou vai direcdo dos alvéolos: <tato>,
<dados>"%;

e Pés-alveolar: parte anterior da lingua toca ou se dirige para a regiao medial
do palato duro: <chata>, <tchau>, <ja>, <xarope>;

e Palatal: parte média da lingua toca ou se encaminha para a parte final do
palato duro: <ganho>, <telha>;

122 Os fonemas [t] e [d] podem assumir as caracteristicas de uma articulagéo ocorrida entre os dentes

(dental) e nos alvéolos (alveolar). Isso dependera das caracteristicas do falante e seu sotaque e da
coarticulagéo ocorrida.
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Retoflexa: a ponta da lingua sobe até tocar o céu da boca, em seu ponto
mais alto: é o [r] do caipira, como em <porta>

Velar: dorso da lingua toca ou vai na diregdo do véu do palato, também
chamado de palato mole: <casa>, <gato>;

Uvular: parte de tras da lingua toca ou se aproxima da uvula: <queijo>,
<roupa>

Glotal: musculos da glote sdo os articuladores desse tipo de segmento:
fonema [h].

Ja quanto aos modos de articulagdo, sugerimos a seguinte interpretacéo,
adaptada de SEARA et al (2011. p. 51):
Plosiva: produzida com uma obstrugao total e momentanea do fluxo de ar
nas cavidades supragloticas, realizada pelos articuladores. O véu do palato
encontra-se levantado, sendo o fluxo de ar encaminhado apenas para a
cavidade oral: <paga>, <acaba>;
Nasal: produzida com uma obstrugéo total e momentanea do fluxo de ar nas
cavidades orais. Ha, no entanto, um abaixamento simultdneo do véu do
palato, permitindo a liberagdo do ar pelas cavidades nasais: <mano>,
<banho>;
Vibrante: a ponta da lingua ou a uvula provocam uma série de oclusdes
totais muito breves, seguidas por segmentos vocalicos extremamente curtos:
<roda>, <carro>;
Tepe: produzida como uma oclusdo total e rapida do fluxo de ar nas
cavidades orais. O véu do palato esta levantado, impedindo a passagem do
ar pelas cavidades nasais. O som [r] apresenta uma oclusao percebida como
uma batida bastante rapida da ponta da lingua nos alvéolos, permitindo uma
ocluséo total, mas extremamente breve: <caro>, <prato>.
Fricativa: produzida com um estreitamento do canal bucal, ou seja, uma
oclusdo parcial, realizada pelos articuladores, fazendo com que a passagem
do fluxo de ar nas cavidades supragloticas gere um ruido de fricgado: <fava>,

<saca>, <azar>, <chato>;
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e Lateral Fricativa: € uma fricativa rara, cujo modo de articulagdo se da pela
constricdo do fluxo de ar através de um canal estreito no local onde é
articulada, causando turbuléncia;

e Aproximante: produzida por um articulador proximo a outro, mas ndo a
ponto de produzir uma fricativa;

Lateral Aproximante: produzida com uma oclusdo central, deixando que o ar

escape pelas laterais do trato oral. O véu do palato encontra-se levantado e o

fluxo do ar passa apenas pela cavidade oral: <lata>, <sal>, <telha>.

4.4.5 Consoantes nao pulmonicas

As consoantes ndo pulménicas sdao um pequeno grupo de simbolos, que
representam articulagdes ocorridas num processo inverso as articulacbes
pulménicas, ou seja, que vao dos labios em diregdo aos pulmdes, ndo ocasionadas
pela saida do fluxo expiatorio.

Normalmente, sdo as representagdes de ruidos ou interjeicbes diversas. A
figura 26, abaixo, indica esses simbolos, dos quais se destaca a consoante nao
pulmdnica Dental - [I]. Similar ao som de um /ts/, mas de fora para dentro, ela pode

&
ts
ser a transcrigao fonética para um dos ruidos encontrados em ?Corporel -

ICONSONANTS (NON-PULMONIC)
Clicks Voiced implosives Ejectives
’
O Bilabial 6 Bilabial Examples:
’
| Dental d Dental/alveolar p Bilabial
| d ’
I (Post)alveolar :l: Palatal t Dental/alveolar
’
:*: Palatoalveolar g Velar k Velar
b
" Alveolar lateral d Uwvular S Alveolar fricative

Figura 26. Tabela das consoantes ndao pulménicas, do /IPA (2015).
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4.4.6 Tabela de Diacriticos

Os diacriticos sao os sinais graficos que alteram a articulagdo dos fonemas.
No portugués brasileiro, sdo conhecidos como acento agudo, acento circunflexo,
acento grave, crase, cedilha e o til. Como ressalta MATTOS (2014, p. 64) “é
importante que seja destacada a representagao do diacritico da nasalizagao [~]", no
portugués brasileiro, uma vez que o0s segmentos vocalicos nasais sdo muito
frequentes no idioma.

Os demais diacriticos, indicados pela figura 24, abaixo, sdo utilizados em
transcricoes fonéticas que podem estar atreladas a outros idiomas, ou até mesmo a
micro variagdes dentro do portugués brasileiro. Por exemplo, o fonema [t] —
considerado uma consoante plosiva alveolar — pode sofrer algumas variagbes de
acordo com o tipo de fala em que for empregado, e o sotaque ou maneira particular
de articula-lo. Em alguns casos, ele pode ser transcrito como sendo uma articulagao
dental, como quando deseja-se enfatizar a sua emiss&o inicial e expressar uma
sensacao de decisdo ou até mesmo raiva: o [t], na sentenca exclamativa <va ao

ataque>, pode ser transcrito como [{].
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DIACRITICS Some diacritics may be placed above a symbol with a descender, e.g.

0
Voiceless n d Breathy voiced b a Dental t d
(o] (o] o ..7 .. .,. lal ™ ™
Voiced S \l; Creaky voiced b a Apical t d
v e ~ ~ ~ (= (™} o
h Aspirated th dh Linguolabial [ d Laminal t d
~ - ~ =] o o
More rounded ;) w Labialized tW dW - Nasalized é
J
- Less rounded Q ) Palatalized tJ d-] n Nasal release dn
. Advanced l+l Y Velarized tY dY 1 Lateral release dl
| e | o |
Retracted c Pharyngealized t(" d(“ No audible release d
" Centralized é ~ Velarized or pharyngealized '}
3 x
Mid-centralized € Raised € ( J = voiced alveolar fricative)
£ A A
Syllabic n Lowered S ( ﬁ = voiced bilabial approximant)
' i T T T
Non-syllabic c Advanced Tongue Root 6_‘(
~ ~ | =
" Rhoticity o a Retracted Tongue Root @

Figura 24. Tabela de diacriticos, IPA (2015)
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4.4.7 Tabela de Suprassegmentos123

Os suprassegmentos serao muito importantes na aplicagéo da coarticulagéo e
da realizacdo prosodica, por meio da transcricdo fonética. Através dos simbolos
fornecidos pelo IPA, ilustrados pela figura 25, abaixo, poderemos estabelecer as
relagdes de ritmo, acentuacdo, duracido e entoacao, nas palavras e nas frases

estudadas, com base no MVP.

SUPRASEGMENTALS

: Primary stress , I
founatifon

i  Secondary stress

-

Long Cl

»

Half-long C’

N Extra-short é

| Minor (foot) group

" Major (intonation) group

. Syllable break  JI1.2ekt

 Linking (absence of a break)

Figura 25. Tabela dos Suprassegmentos, /PA (2015).

123 Embora a tabela de suprassegmentos do /PA seja uma ferramenta direcionada a prosédia - no
caso deste trabalho, como optamos por chamar, a realizagdo prosoédica -, ela é apresentada no
subitem fonoarticulagdo, apenas por fazer parte do conjunto de ferramentas do Alfabeto Fonético
Internacional, Sendo assim, ela sera utilizada, somente mais a frente, no subitem realizagcdo
prosodica.
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4.4.8 Tones and Word accents

A tabela Tones and Word accents, que integra a tabela do IPA (2015),
descreve simbolos e sinais que s&o utilizados em linguas orientais como o cantonés
o e o mandarim. No entanto, para os fins deste trabalho, serédo utilizados os sinais
qgue indicam os movimentos de altura no discurso vocal, sinalizados pelas flechas -
Downstep, Upstep, Global Rise e Global fall. Os demais sinais serao
desconsiderados.

A figura 27, abaixo, indica-os:

TONES AND WORD ACCENTS
LEVEL CONTOUR

P S w fr b
C or 1 llii}:_ztlid C or /| Rising
/’ ~
c - High c \ Falling
- o =l High
€ _| Mid C /‘ rising
A p Low
C "l Low C /{ rising
= Extra = Rising-
c J low C Ai falling
'L Downstep /" Global rise
T Upstep N\ Global fall

Figura 27. Tabela Tones and word accents, do /IPA (2015).

Como pode ser observado, a fonoarticulagdo ancora-se no IPA, para que
possa ser desenvolvida como um parametro, razoavelmente, uniforme. E muito
importante que seja salientado, o fato de que a interpretagdo dos simbolos do /PA
tem uma boa margem de interpretatividade e que, uma analise coarticulatoria
complementar se torna imprescindivel para que os processos fonoarticulatérios

possam surtir o efeito esperado.
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4.5 Coarticulagao

A coarticulaggo é compreendida como sendo a jungdo de mais de um
parametro de articulacdo. Como indica e reforgca o prefixo co, ela é alicercada pela
ideia de concomitancia, companhia ou simultaneidade. De forma simples e direta, no
contexto desta pesquisa, € definida como sendo a articulagdo simultdnea de um
fonema, silaba ou palavra, a uma articulagao percussiva - uma nota separada ou um
conjunto de notas, padrdes ritmicos e/ou melddicos.

A base para a aplicagédo da coarticulagdo, no MVP, sdo os gestos percussivo
e vocal e o envelope dindmico de trés fases, proposto por HELMHOLTZ (1862). De
forma sintética, podemos afirmar que a sincronia dos gestos descreve a maior parte
do que se entende por coarticulagao, neste trabalho, e o envelope dinamico de trés
fases € o complemento que esclarece os detalhes da escolhas articulatorias

previamente realizadas

4.5.1 O envelope dinamico de trés fases

Proposto por HELMHOLTZ'* (1862), o envelope dinamico de trés fases
possibilita o estudo de uma onda sonora, a partir de uma abordagem dividida em
trés estagios. Ou seja, conclui que todo som possui um envelope sonoro dinamico,
que se divide em trés etapas relacionadas entre si de forma temporal e sequencial -
inicio, meio e fim, ou ataque, sustentacdo e decaimento. Como assinala MATTOS
(2004, p. 135), cada etapa esta "suscetivel ao [seu] relativo carater 'transiente' ".

De forma detalhada, estudos recentes descobriram uma particularidade
quanto a transi¢cdo do ataque para a sustentacdo. Nessa descricdo mais atenta,
relacionada ao advento dos sintetizadores e denominada envelope ADSR, notou-se
um outro decaimento que acontecia logo apds a grande quantidade de energia
liberada no momento do ataque. MENEZES (2004, p. 31) cita o fenbmeno como
"uma perda de energia ocorrida logo apds a grande energia liberada em geral no
transiente do ataque”.

Sendo assim, como descreve MATTOS (2014), o ataque "é o momento em

124 gegundo MENEZES (2004, p. 30 e 31), Herman Helmhotz esta para o estudo da acustica, assim
como Freud esta para o estudo da psicanalise.
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que o som € deflagrado"; a sustentagdo caracteriza-se como "um processo de

estabilizacdo da energia"; e o decaimento "caracteriza-se pelo decréscimo de

energia apds o ataque”.

De maneira geral podemos considerar que o 'ataque' constitui o momento
em que o som é deflagrado e ocorre o crescimento da energia sonora a
partir do siléncio, até seu ponto maximo de energia. Apds este pico de
energia tem inicio a fase de 'sustentagdo' que se caracteriza como um
processo de estabilizagdo da energia, associado aos processos de
ressonancia. Finalmente, a fase de 'relaxamento’ ou 'repouso’, que se
caracteriza pelo decréscimo de energia ap6s a sustentagéo e até a extingédo
do processo. (MATTOS, 2014, p. 135)

A figura 28, abaixo, ilustra o envelope dindmico de trés fases. O eixo vertical

trata da intensidade gerada pela energia do ataque, que parte de um ponto zero; o

eixo horizontal mostra a duragao de cada uma das fases.

A

L ataque

2 sustentagdo

A

3 relaxamento

L

N

tempo *

Figura 28. O envelope dindmico de trés fases. (MATTOS, 2014, p. 137)

Nas tabelas que serdo apresentadas no decorrer do trabalho, sobretudo no

capitulo 4, as indicag¢des referentes a aplicacao da teoria do envelope dinamico de

trés fases aparecerao com as indicagdes ataque, sustentagdo e decaimento, e um

sinal de mais (+) ou menos (-) indicara qual das trés condi¢des tera predominancia

no excerto, como ilustra a figura 29, abaixo.
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Coarticulagao

( ) ataque

( ) sustentagao

( ) decaimento

Figura 29. Tabela de indicagdo dos parametros coarticulatérios.

4.6 Gesto percussivo, gesto vocal e envelope dinamico de trés fases

Ancorados pelos conceitos do gesto percussivo, do gesto vocal e pelo
envelope dinamico de trés fases, entendemos que a analise coarticulatoria pode
acontecer satisfatoriamente, uma vez que os elementos que a sustentam estéo
presentes de forma clara e abrangente. Num primeiro momento, € necessario que se
verifique qual o tipo de articulagdo que ocorre na obra; a seguir escolhe-se o gesto
percussivo e vocal mais adequados ao trecho; por fim a teoria do envelope dinamico
de trés fases adiciona um elemento de 'acabamento’ a coarticulagao.

Alguns pontos devem ser levados em consideragdo quando o assunto é
articulagdo em percussédo. Por exemplo, é sabido que muitos instrumentos de
percussao possuem sons curtos, por mais expressivos que sejam os movimentos de
preparacao. Por outro lado, instrumentos maiores, com peles mais soltas, tendem a
soar mais e, desta forma, dificultar articulagcbes mais curtas e precisas. O trabalho do
performer, em ambos os casos sera o de fornecer uma intengdo adequada a partir
dos referenciais abordados anteriormente.

Portanto, a mescla das analises dos gestos e do envelope dindmico de trés
fases oferece uma ferramenta bastante precisa e confiavel, pois tende a corrigir
possiveis distorcdes decorrentes da natureza dos diversos instrumentos de
percussao.

Como exemplo, pode-se citar To the Earth, de Frederic Rzewski. A obra
escrita para quatro vasos de barro e voz declamada € um desafio na seara da
coarticulagdo. Se por um lado, os sons dos vasos sdo eminentemente curtos, por

outro, o teor geral de uma declamacgao de um poema €, potencialmente, mais lirica e
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com articulacbes menos curtas. A aplicacdo da ferramenta coarticulagdo pode
influenciar positivamente este cenario, indicando as articulagbes correspondentes as
intengdes do percussionista e ressaltando qual aspecto sera de maior relevancia.
Sendo assim, uma articulagdo curta pode receber uma indicagdo de menos (-)
ataque e mais (+) sustentagdo, visando a corrigir as distor¢des de duragao que
muitos instrumentos de percussao oferecem, ou, o contrario, ressaltando suas
caracteristicas inerentes: maior precisao e pouca duragao.

Da mesma forma, o gesto vocal também precisara de alguns cuidados para
se adequar ao gesto percussivo. Como vimos, anteriormente, a principal ferramenta
de apoio para uma boa coarticulacdo, € uma boa fonoarticulagdo analisada sob o
prisma do envelope dinamico de trés fases - ou como preconiza MATTOS (2014),
"uma boa formacao do ponto" - respeitando as caracteristicas internas de cada um
dos fonemas (tragos distintivos). Por exemplo, se a pronuncia de um fonema com
grande ataque - como o fonema [p], estiver coarticulado a um trecho percussivo
mais leve e suave, uma indicacdo de Gesto Vocal Longo (GVL) podera ser
enfatizada com uma valorizacado na sustentacédo e/ou no decaimento.

A relagédo entre o gesto vocal e sua sinalizagado na transcricao fonética sera

demonstrada através dos simbolos (' ) Primary Stress e ( ,) Second Stress, como

indica, abaixo, a Tabela de Suprassegmentos do IPA'® (2015) - figura 30.
Subsequentemente, a qualidade dessa articulagao sera refinada pela aplicagdo da
teoria do envelope dinamico, através da indicacdo da prevaléncia do ataque,
sustentagdo ou decaimento. Aqui, é importante que seja notado que a coarticulagao
funde-se com a realizagao prosédica, uma vez que ao interferirmos na qualidade do
ataque de um ponto coarticulado, estaremos interferindo na duragdo desse mesmo
ponto e na acentuagao fraseoldgica do trecho, consequentemente.

125 Esta tabela sera abordada adiante, em Realizacdo prosédica.
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SUPRASEGMENTALS

! Primary stress , I
founatifon

| Secondary stress

-

Long Ci

»

Half-long €'

N Extra-short é

| Minor (foot) group

" Major (intonation) group

. Syllable break  JI1.2ekt

 Linking (absence of a break)

Figura 30. Tabela de Suprassegmentos - IPA (2015)

Com isso, podemos concluir que a coarticulacdo € uma ferramenta
transicional, na aplicagdo do MVP. Se, por um lado reforca as caracteristicas
fonoartioculatorias do ponto, por outro fornece subsidios e dados que interferirdo

diretamente na compreenséo da linha e, portanto, da realizagdo prosddica.

4.7 Realizagao prosoédica

O termo realizagdo prosédica diz respeito a um conjunto de possiveis
variagbes expressivas do gesto vocal, na realizagdo muiscal, seja ele independente
ou coarticulado ao gesto percussivo. Analisar e entender a tabela de
suprassegmentos e a Tones and Acents do IPA - como feito anteriormente, e
compreender a abordagem articulatoria sdo parte do recorte que embasa este ponto
do MVP.
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4.7.1 Prosodia

O termo prosédia é derivado, segundo o HOUAISS (2001, p. 2315), do
grego prosOidia ou "canto de acordo com", que por sua vez, deriva de prosQidios,
cujo sentido literal pode estar relacionado a présO (elemento com significado de
'para frente, adiante').

NESPOR (2010) define prosddia como algo que esta além de ritmo e
entoagao'®. Segundo ela, a prosédia compreende outros fenbmenos que fazem
parte de uma prosodia fonolégica127 e que considera o minimo elemento da fala até

frases inteiras, pertencentes a uma determinada lingua, ou nao'%.

[...] O que quer dizer o termo prosédia? Embora esse termo seja
geralmente usado para se referir a ritmo e entoagéo, na teoria fonologica
ele pretende incluir todos os fendmenos fonolégicos que consideram o
formato regular do som dos enunciados, isto €, ndo apenas ritmo e
entoacdo, mas também fendmenos segmentais que podem ser aplicados
entre palavras. (NESPOR, 2010 in ReVEL, v. 8, n. 15, p. 374)

SEARA et al (2011, p. 23) descrevem a prosddia como "uma parte da
fonologia que estuda os tragos fOGnicos que se acrescentam aos sons da fala".
DUBOIS (1973) apresenta os trés elementos que tém sido pesquisados de forma
bastante clara, em relacdo a prosddia: o acento dinamico, que esta relacionado a
forga com que o ar é expelido dos pulmdes; o acento entoacional, referente a altura
(pitch) da fala; e a duragéo, que se refere a sustentagéo sonora de um fonema.

Esses referenciais, embora nado sejam citados no MVP de forma direta,
servem para construi-lo. Pode-se estabelecer relagcbes bastante claras da proposta
de DUBOIS (1973) citada acima, com a proposta da realizagdo prosddica, do MVP:
acento dinamico -> envelope dinamico de trés fases; acento entoacional -> tabela

de suprassegmentos; duragdo -> tabela de suprassegmentos. Estabelecer essas

126 A entoagdo € um formante da prosédia que estabelece as relagdes de altura entre as silabas (ou
pitch).

127 A partir desta observacdo de Nespor, podemos constatar a relacdo interdependente que existe
entre as fonologias estruturalista e gerativista, ou, ao mesmo, a relagdo complementar entre elas.

128 No contexto deste trabalho, e em outros da Musica-Teatro, a realizagéo prosddica sera utilizada

mesmo que as frases n&o fagam sentido cognitivamente, mas desempenhem um papel de linguagem
verbal na sua intengao.
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relacdes é antes de mais nada, portanto, fornecer um material para que outros

pesquisadores possam aprofundar seus estudos.

4.7.2 Prosodia musical

No campo da prosddia musical ha fortes indicios de uma relagdo muito
proxima com a prosodia literaria. Estudos linguisticos apontam a prosoddia
gramatical como sendo uma uma ramificagcdo da fonologia, focada no prosddia
poética. O estudo dos acentos, das propriedades fonoldgicas das silabas e palavras
que servem para a medicdo dos versos pode ser considerado o viés dessa
abordagem.

PALMER e HUTCHINS (2006, p. 251) destacam que a palavra métrica vem
do grego Metron, que se refere, tanto na prosdédia quanto na musica, como as
unidades divididas por acentos, silabas e frases, e que na musica tem seus
correspondentes no beat, figuras e periodos musicais. LA DRIERE (1993) apud
PALMER e HUTCHINS (2006, p.251) afirma que "n&o € surpresa que aspectos da
fonologia métrica tenham se desenvolvido similarmente na linguistica e na analise
musical”.

Essa correspondéncia entre as subdivisbes métricas literaria e musical €
crucial para este trabalho, pois ele se situa na interseccgéo entre elas. A abordagem
articulatoria, proximo ponto a ser discutido, é a ferramenta que fornece o material
que une os conceitos ja discutidos (fonoarticulagdo e coarticulagdo), aos conceitos
de prosaodia e realizagdo prosddica.

A realizagdo prosddica sera, portanto, uma abordagem sobre os elementos
da duragdo, altura e da articulagdo empregada nos pontos e na linha,
consequentemente. Assim, as tabelas de Suprassegmentos e de Alturas e Acentos

serao bastante uteis nesta analise.
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4.7.3 Tabela de Suprassegmentos129

Os suprassegmentos serao muito importantes na aplicagéo da realizagdo
prosodica, por meio da transcricdo fonética. Através dos simbolos fornecidos pelo
IPA, ilustrados pela figura 31, abaixo, poderemos estabelecer as relagdes de ritmo,

duracgao e entoacgao, nas palavras e nas frases estudadas, com base no MVP.

SUPRASEGMENTALS

! Primary stress

founa'tifan
| Secondary stress

-

Long Ci

»

Half-long €'

A e
Extra-short €

I Minor (foot) group

" Major (intonation) group

. Syllable break  Ji.aekt

 Linking (absence of a break)

Figura 31. Tabela dos Suprassegmentos, /PA (2015).

Os simbolos representam boa parte das possibilidades prosddicas a serem
aplicados pelo MVP. Abaixo sugerimos uma interpretacédo da ilustragédo dividida em:
elementos ritmicos e elementos de duragdo. No primeiro grupo sdo levadas em
conta as caracteristicas relacionadas a acentuacéo e a separagao de um periodo; no
segundo s&o levas em conta os aspectos relacionados a duragéo.

129 Embora a tabela de suprassegmentos do /PA seja uma ferramenta direcionada a prosédia - no
caso deste trabalho, como optamos por chamar, a realizagdo prosoédica -, ela é apresentada no
subitem fonoarticulagdo, apenas por fazer parte do conjunto de ferramentas do Alfabeto Fonético
Internacional, Sendo assim, ela sera utilizada, somente mais a frente, no subitem realizagcdo
prosodica.
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GRUPO 1: ELEMENTOS RIiTMICOS

Primary stress'*’: é o acento principal de uma palavra, e normalmente esta
ligado as regras gramaticais de uma determinada lingua;

Secondary stress™': é o acento secundario de uma palavra e depende do
primeiro acento e de uma pronuncia correta da palavra;

Syllabe break: separagao das silabas;

Linking: n&o separacéo das silabas.

GRUPO 2: DURACAO:

Long: silaba ou fonema com longa duragéo

Half-long: silaba ou fonema com durag&o meédia

Extra-short: silaba ou fonema com duracao curta, ou muito curta;
Minos (foot) group: separa periodos menores;

Major (Intonation) group: encerra periodos maiores.

A tabela 3, abaixo, ilustra a transcrigdo fonética um trecho de To the Earth, de

Frederic Rzweski, em que os simbolos da tabela de suprassegmentos sao utilizados

para marcar os eventos de ritmo e duragao

Trecho <para a Terra>
Ponto Pa ra a Te Rra
Linha para a Terra
Realizagcao
prosédica ['pa.ra | texxell]

Tabela 3. Transcrigao fonética de trecho de To the Earth.

130

Primary Stress, ou acento principal, € uma referéncia que também servira para os apontamentos

sobre coarticulagéo.
31 1dem.
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4.7.4 Tones and Word accents

A figura 32, abaixo, Alturas e Acentos, que integra a tabela do IPA (2015),
descreve simbolos e sinais que sao utilizados para indicar as variagdes entoacionais
das palavras, ou seja, as variagbes relativas as alturas que serdo utilizadas no

discurso, ou performance.

TONES AND WORD ACCENTS
LEVEL CONTOUR

~ o N
€ or 1 E{;ﬁ“ C or /] Rising
pd ~
1 High c \ Falling
= : = High
C _| Mid c /I risilg
2 = Low
C - Low C A rising
= Extra - Rising-
€ J low c Ai falling
'L Downstep /" Global rise
T Upstep Ny Global fall

Figura 32. Tabela Tones and word accents, do /IPA (2015).

4.8 Realizagao prosédica e abordagem articulatéria

Definida por MATTOS (2014, p. 72) como sendo "um conjunto de conceitos
e procedimentos estabelecidos com base em referenciais tedricos da fonética-
fonologia", a abordagem articulatéria € o alicerce principal no entendimento e na
aplicacao da realizagao prosodica. Se um panorama comparativo for tragado entre
texto musical e texto verbal, sera facilmente percebida a relagao existente entre uma
nota e uma silaba, ou entre uma passagem instrumental e uma frase.

Sob este aspecto, trata-se de um ponto bastante especifico e direto, uma
vez que, como afirma MATTOS (2014, p. 72), pode atuar "no contexto das praticas
interpretativas e na pedagogia do canto", ja que "oferece recursos para o

desenvolvimento das relagbes autbnomas entre o parametro vocal da articulacao e
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os demais parametros da produgéo vocal (respiragao e fonagao).
A abordagem articulatoria esta apoiada, portanto, em duas perspectivas
complementares que "representam os respectivos processos considerados como

fundamentais [nela mesmay): a perspectiva do 'ponto’ e a perspectiva da 'linha’.

Na perspectiva do ponto, o foco & o tratamento da articulagdo dos
fonemas. O controle fonético-articulatério pode influenciar positivamente a
articulagdo das silabas (em um ambito mais amplo) e a articulagdo dos
tragos que caracterizam os proprios fonemas. Na perspectiva da linha, o
foco é o tratamento da articulagdo das silabas. Nesse caso, o controle
fonético-articulatério pode influenciar positivamente a articulagdo das
frases e a articulacdo das silabas. (MATTOS, 2014, p. 72 e 73)

Essa perspectiva complementar supde e aponta, ao mesmo tempo, que é
necessaria uma boa formagao do 'ponto’, para uma consequente boa formagao da

linha melddica.

Para uma analise que produza efeitos satisfatorios na ferramenta realizagao
prosédica, sob essa perspectiva complementar, € necessaria uma boa formagao do
ponto, ou seja, do fonema, ou da silaba. Neste aspecto, a fonoarticulagdo sera de
fundamental importancia ao fornecer os subsidios fonéticos precisos e
indispensaveis.

Em continuidade, a formacao da 'linha' dependera, além do 'ponto’, de um
apoio em outras ferramentas como as Tabelas de Suprassegmentos, e Tone and
accents, do IPA, além de uma analise da pronuncia sobre as palavras e frases que
constituirdo os trechos analisados.

BLOCH apud DOS SANTOS e ASSENCIO-FERREIRA (2000, p. 54)
corrobora essa relagdo ao constatar que "a pronuncia € considerada como a
escolha dos sons das palavras, (...) e a palavra mal pronunciada é aquela que
contém um mais sons errados". Consideramos, para os fins deste trabalho, que uma
boa pronuncia é aquela que parte de uma fonoarticulagdo adequada (perspectiva do
ponto) e que pretende respeitar as regras gramaticais e maneira de falar da lingua a
que estiver relacionada.

Por isso, a aplicacdo da realizacdo prosodica depende, diretamente, da
aplicagcado de uma ferramenta do MVP — a fonoarticulaggdo. Ou seja, sera necessario
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que uma transcrigdo fonética seja realizada, previamente para que, a ela, sejam
adicionados os simbolos suprassegmentais, do /PA. Um outro fator determinante
para a aplicagdo da realizagdo prosodica é o tipo de linguagem a ser analisada.
Vale ressaltar que a realizagdo prosddica n&o tera utilidade em performances cujas
emissodes vocais sejam feitas de onomatopéias e sons isolados (pontos). A tabela 4,
abaixo, mostra um exemplo de aplicagao da ferramenta realizagdo prosddica, sobre
o primeiro verso de To the Earth, <para a terra>. Neste modelo de representacao, a
coluna da esquerda indica as etapas de analise dom excerto, e a coluna maior, a

direita o processo detalhado.

Excerto <Para a Terra>
Pontos Pa ra a Te rra
Linha para a terra
Realizagao
prosodica D[Ipara | tSXB ”] 0

Tabela 4. Exemplo de realizagao prosddica para o primeiro verso, de To the Earth.

4.9 Coarticulagao entre o gesto vocal e gesto percussivo

Partindo da proposta, anteriormente apresentada, de que uma das variagoes
coarticulatdrias presente, neste trabalho, é a coarticulagdo entre voz e percussdo ',
mostra-se necessaria uma definicdo daquilo que é a agcdo do percussionista, por
meio do gesto percussivo. De forma a complementar, simplificadamente, o que foi
descrito, no capitulo 2, como sendo a percusséo e, também, o percussionista, na
Musica-Teatro, o gesto percussivo fornecera um inventario coeso e particular das

possibilidades articulatério-percussivas, que podem se coarticular ao gesto vocal.

132 Trataremos brevemente da coarticulacdo entre voz e percussdo, pois, no nosso entendimento,
este seria assunto para uma outra pesquisa, dada a grande riqueza pela qual passa o tema. Contudo,
uma abordagem sera realizada, a fim de situar o leitor quanto a acao de percutir, a partir do gesto
vocal, ou antes dele.
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4.9.1 O gesto percussivo

CHAIB (2013. p. 160) propbe o gesto percussivo como uma abordagem para
a acao de percutir. Ele o define como sendo o "responsavel pela extracdo sonora do
instrumento, processo imprescindivel para uma performance musical percussiva".
De forma similar, as variantes do gesto percussivo apontam para as mesmas
variantes do gesto vocal, a partir de uma abordagem igualmente articulatéria'®, o
que facilita a transicdo entre as maos e o sistema fonador, feitas, ambas, pelo
percussionista.

Sendo assim, aprofundaremo-nos brevemente no conceito do gesto
percussivo e suas duas variagdes: o gesto percussivo interpretativo (GPI) e o gesto
percussivo expressivo (GPE). Cada um deles aborda o ato de percutir segundo
caracteristicas que sao inerentes a propria obra. Como pontua CHAIB (2013, p.
161), o gesto percussivo interpretativo € o gesto que ira "delimitar os meios de
interpretacdo que caracterizardo os movimentos realizados com o corpo”, e que
deixa evidente que os movimentos acabam por "efetivamente delinear e criar
correspondéncias entre os gestos realizados e o carater interpretativo da obra".

Ja o gesto percussivo expressivo, é sinalizado, por ele, como sendo os
movimentos de carater mais emocional que podem ser realizados numa
performance percussiva. Ou, com igual efeito, como sendo os movimentos da
performance que acontecem no siléncio, entre uma nota e outra e que podem
denotar suspensdes e notas longas atribuidas a articulagbes pontuais. A decorréncia
disso é, além de uma mudanga significativa no som, um acréscimo visual conferido a
performance. Como reforga CHAIB (2013, p. 168), esse gesto tera relagao "com o
acompanhamento dos eventos sonoros realizados, sendo uma ferramenta de
estimulo visual".

Resumidamente, o gesto percussivo sera, portanto, dividido entre
interpretativo (GPI) e expressivo (GPE). Quanto ao GPI, sera adicionado o carater

133 E importante que seja ressaltado o fato de que o gesto vocal, tal qual esta sendo discutido no
capitulo 3, é um gesto, a priori, musical. Mas o gesto vocal, como ferramenta expressiva na Musica-
Teatro, pode assumir outras caracteristicas que sao inerentes ao trabalho do ator. "Grotowski propde
uma elaboracdo gestual e ndo uma copia dos significados psicolégicos e de estruturas linguisticas".
(GRANDO, 2015, p. 89)
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de trés possiveis sub articulagées*: curta (GPIC), longa (GPIL) e longuissima
(GPILL). Ja, o GPE, ficara restrito aos movimentos que acontecerdo entre os GPI.
Serso classificados'® como lineares (GPEL), quando as articulagdes forem curtas e
circulares, quando as articulagbes forem longas, ou longuissimas (GPEC e
GPECC™).

A figura 33, abaixo, ilustra, respectivamente, as caracteristicas do Gesto
Percussivo Expressivo Linear e do Gesto Percussivo Expressivo Circular, segundo
CHAIB (2013, p. 172), de acordo com as caracteristicas do material musical ao qual
estdo relacionados, ou seja, o som daquilo que foi percutido. Na pentagrama de
cima, os tragos lineares, em forma de triangulo, referem-se a interpretagcdo de uma

nota curta; ja os tragos circulares referem-se a interpretacdo de notas longas.

Figura 33. GPEL e GPEC, segundo CHAIB (2013, p. 172) — partitura: Phénix, (1982), de
BERNARD-MACHE (1935)

A analise dos componentes de cada um dos gestos é crucial para o bom
desempenho dos percussionistas a partir das ideias do MVP. Por exemplo, se a
intencdo colocada em uma determinada passagem musical for a de um som legato

coarticulado entre a percussdo e a voz, cabe ao performer encontrar as solugdes

134 Acréscimo nosso aos conceitos propostos por CHAIB (2013).

135 Quanto aos GPE, adaptamos dois conceitos abordados por CHAIB (2013): a linearidade e
circularidades.

136 Sugerimos as abreviages GPEC e GPECC para designar os gestos expressivos longos e
longuissimos, respectivamente. A fim de evitar alguma controvérsia em relacdo a essa ideia, é
importante lembrar que a letra L ja estava sendo usada para o gesto percussivo expressivo linear
(GPEL). Por conta disso, entendemos que a letra C (circular) cumpriria melhor a fungao.
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técnicas correspondentes para cada uma delas — GPIL -> GPEC.

4.9.2 Coarticulagao entre os gestos vocal e o gesto percussivo

Na Modusica-Teatro, os elementos musicais e verbais adquirem igual
importancia nas performances, ganhando um carater de uniformidade, ja que
acontecem simultaneamente ao aspecto visual e teatral, ou tornando-se eles
proprios. No contexto especifico voz/percussdo, o elemento do discurso falado
influenciara a percusséo, assim como a percussdo o influenciara. ZIBIKOWSKY
(2011) apud CHAIB (2013, p. 163) aponta que “todo gesto que acompanha um
discurso (em termos de linguagem falada) é responsavel por introduzir novas
informagdes as estruturas do discurso”. Essa afirmacao reverbera em GRANDO
(2015, p. 90) que pontua o gesto vocal a partir de “uma comunicagao que fuja dos
esteredtipos” e que cause “um mergulho por parte do ator nas possiveis sonoridades
expressivas de seu aparelho fonador”.

Tomando esses pontos de vista convergentes, pode-se concluir que tanto o
gesto vocal quanto o gesto percussivo interpretativo, e o gesto percussivo
expressivo, apesar de partirem de referenciais bastante claros e embasados
tecnicamente, deixam um espaco de pesquisa e aprofundamento que
inevitavelmente causardo um processo coarticulatorio entre eles, e que fardo
conexado imediata com os conceitos da Musica-Teatro, citados acima.

O gesto vocal possui, portanto, caracteristicas bastante parecidas com o
gesto percussivo, no que diz respeito as possibilidades interpretativas e expressivas.
Uma vez que esta associado ao corpo, de forma inerente, pode apontar através das
suas proéprias ferramentas inumeras possibilidades artisticas. Apoiando-se em outros
processos técnicos — fonoarticulacdo, coarticulagdo e realizagdo prosodica'™’, tem
como resultado uma gama de possibilidades que, neste trabalho, por vezes
subjazem ao gesto percussivo, e por outras emancipam-se a ele e passam a ser o
ponto de partida coarticulatorio.

Ambos os gestos também tém a capacidade de se coarticularem com a

propria ambiéncia criada para uma performance da Musica-Teatro. Num primeiro

137 Ver a seguir.
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ponto, pode-se ilustrar a necessidade que o performer, enquanto percussionista, tem
em observar e compreender o espagco fisico no qual executara sua interpretacao, e
quais movimentos podera realizar — GPIl. Em outro, ligado aos aspectos da voz,
questbes como a ressonancia da fonoarticulagdo e as qualidades inerentes a ela
delimitar&o o tipo de gesto vocal a ser introduzido

Em ?Corporel, por exemplo, podemos citar uma passagem (dentre outras
que analisaremos melhor no capitulo 4) em que o gesto vocal coarticula-se com o
percussivo, fazendo com que as duas abordagens sejam postas a prova. Neste
caso, tanto um gesto vocal pode ser construido antes do gesto percussivo e assim
influenciar sua producédo, como vice-versa.

A figura 34, abaixo, ilustra um pequeno trecho, da sec¢do 8, da partitura de
Globokar. Na parte superior estdo os fonemas [g], [k], [t], [p] e [d]; abaixo, trés
pequenos grupos de notas, que devem ser tocadas na regido do peito,
coarticulando-se aos fonemas. Os dois primeiros grupos sao representados por
figuras musicais cujas cabegas s&o pretas e indicam uma articulagao a ser realizada
por uma parte dura dos dedos em uma parte dura do peito (sobre algum 0sso0),
resultando numa articulagdo com pouca reverberag&o. Ja o terceiro grupo, escrito
com figuras cujas cabecas sdo brancas, indicam uma articulagédo a ser realizada
com as partes menos duras das maos em partes menos duras do peito (afastada

dos 0sso0s).
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Figura 34. Trecho do numero 8, de ?Corporel, em dois processos diferentes de

coarticulagao.

O resultado dessa analise preliminar indica um caminho relativamente
simples no que diz respeito ao gesto percussivo, pois basta que o percussionista
explore um pouco seu corpo e as correspondéncias serao feitas — GPEL + GPIC
para o primeiro trecho (das notas pretas) e GPEC + GPIL para o segundo trecho
(das notas brancas). Quanto ao gesto vocal, a analise deve ser um pouco mais
aprofundada, porém correspondente. Os fonemas [g], [K], [t], [p] e [d] precisam ser
analisados segundo o /PA; depois € preciso que, em conjunto com o gesto
percussivo, seja observado segundo os conceitos do envelope dindmico de trés
fases.

O resultado provavel dessa analise apontara um gesto vocal coarticulado ao

gesto percussivo expressivo, conforme indica a tabela 5, abaixo:
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4- Gesto
1. Fonemas 2. Fonoarticulagao 3- Coarticulagéao .
percussivo
[g] consoante plosiva
o GPEL
velar (+)ataque
+
(- ) sustentagao
GPIC
(-) decaimento
k] consoante plosiva
GPEL
velar (+) ataque
+
(- ) sustentagao
GPIC
(-) decaimento
[t] consoante plosiva
GPEL
alveolar (+) ataque
+
(- ) sustentagao
GPIC
(-) decaimento
[p] consoante plosiva
GPEL
bilabial (+) ataque
+
(- ) sustentagao
GPIC
(-) decaimento
[d] consoante plosiva
GPEL
alveolar ( -) ataque
+
( +) sustentacao
GPIL
( +) decaimento

Tabela 5. Coarticulagao entre os gestos vocal e percussivo.

A conclusdo que se chega ao analisarmos a tabela 5, acima, a priori'>%é a de

que um gesto vocal com mais ataque sera coarticulado com um gesto percussivo

expressivo linear (GPEL) e com um gesto percussivo interpretativo curto (GPIC). Ja

um gesto vocal com mais sustentagao e/ou decaimento, sera coarticulado com um

gesto percussivo expressivo circular longo (GPEC) ou longuissimo (GPECC), e com

um gesto percussivo interpretativo longo ou longuissimo (GPIL/GPILL).

138 por escolha do percussionista, as coarticulagdes vocal-percussivas podem ser invertidas, mas a
tendéncia é a de que elas se mantenham equiparadas.
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5 APLICAGOES DO MVP EM TRES OBRAS DO REPERTORIO

Uma certa maleabilidade na ordem da aplicacdo do MVP pode ser notada
nesta pesquisa, pois cada uma das trés obras escolhidas possui caracteristicas
bastante diferentes, e uma abordagem que respeitasse essas particularidades, fez-
se necessaria. Em ?Corporel, por exemplo, é imprescindivel que a fonoarticulagdo
seja a primeira ferramenta a ser utilizada, uma vez que a maior parte das
articulagbes vocais sdo fonemas soltos, evidenciando uma linguagem n&o-verbal.
Neste caso, portanto, corroborando com a descricdo acima, a realizagdo prosodica
nao sera utilizada.

Em To the Earth, opostamente, a sugestdo é de que a aplicagédo do MVP
seja iniciada pela realizagdo prosodica, pois trata-se um poema com linguagem
totalmente verbal. Entdo, a partir da abordagem articulatoria, as escolhas que
definirdo o gesto vocal serdo feitas e, consequentemente, tanto a fonoarticulagéo,
quanto a coarticulagdo estarao subordinados a realizagdo prosddica.

Finalmente, em URSONATE, ha uma mistura entre todos esses
referenciais. Uma vez que a obra transita entre a linguagem verbal e ndo-verbal,
realizar um trabalho fonoarticulatério preciso € fundamental. Porém, por se tratar de
uma poesia que, embora ndo tenha um valor semantico tradicional, mas estimula
um tipo de compreensdao que perpassa sua caracteristica eminentemente néo-
verbal, a sugestdo é que seja tragcado um caminho mais parecido com o de To the
Earth, mas com a mesmo cuidado no processo fonoarticulatorio, dedicado para
?Corporel.
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5.1 O MVP em ?Corporel

?Corporel (1985) - para um percussionista e sons do seu corpo, de Vinko
Globokar (1934) contém, na sua partitura, uma série de fonemas soltos'™, a
recitagdo de um poema, além de alguns efeitos vocais (murmurios e ruidos
diversos), que serao coarticulados entre si e com o0s sons corporais - como discutido
no capitulo anterior em coarticulagdo. De acordo com o que GLOBOKAR (1992, p.
81) sugere, ?Corporel trata de "criar sons feitos no corpo por outras partes do
corpo, assim como imitar esses sons com a voz, que pode variar entre a fala, ruidos
ou o canto".

A obra, que esta dividida em trinta e duas secdes, propicia ao percussionista
um aprofundamento no estudo das possibilidades que a voz oferece enquanto
instrumento musical, sob o viés da abordagem articulatoria, pois cada fonema solto
pode ser entendido como um ponto, e na recitagdo do poema, cada silaba € também
um ponto, e as palavras e frases, sao linhas.

Para que o MVP seja aplicado a ?Corporel, faremos, logo a seguir, um
inventario dessas articulagbes e as analisaremos a partir dos trés referenciais
tedricos que embasam esta pesquisa. Uma vez que Globokar propde que os sons
vocais imitem os sons corporais, esta discusséo sera realizada da seguinte maneira:
primeiramente, serdo considerados aspectos relacionados a fonoarticulacdo de cada
uma dessas emissdes vocais; entdo, sera aplicado o conceito do envelope dinamico
de trés fases com o enfoque coarticulatério (em relagao a percussao corporal), ou
seja, gesto vocal e gesto percussivo. Por fim, a realizagdo prosoddica sera aplicada
no poema de René Char, que esta na seg¢ao 26.

Nesta analise serdo considerados quatro grupos de articulagdes vocais:

1. fonemas soltos;
2. ruidos ou efeitos;
3. canto;

4. poema.

139 Chamamos de fonemas soltos, fonemas individuais como [r], [f] etc; entretanto, o encontro
consonantal [sch], sera tratado também como um fonema solto, j& que se trata de uma unica
emissao, com som de [x], representado no IPA pelo fonema [f].
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5.1.1 Fonoarticulagao em ?Corporel
5.1.1.1 Fonemas soltos

Sao dez os fonemas soltos que estdo escritos na partitura de Globokar. Na
tabela 6, abaixo, eles estdo listados na primeira coluna a esquerda; na segunda
coluna, ao lado, estdo apontados as se¢des da peca em eles que aparecem; na

terceira coluna, estéo as fonoarticulagdes requeridas'.

140 A explicagdo com o modo e os locais de articulagdo do gesto vocal estdo nas tabelas do subitem
coarticulagado, mais adiante.
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1. 2, 3.
Fonemas | Secéo Fonoarticulagao (/IPA)

[h] 3e12, consoante fricativa glotal
3,11,12,

[f] consoante fricativa labiodental

13,19

[s] 3,12,18 consoante fricativa alveolar
3,10, 11,

[r] 19 consoante vibrante alveolar
6, 13, 18,

[t] o4 consoante plosiva alveolar
6, 13, 18,

[p] o4 consoante plosiva bilabial

[k] 6,7,8,24 consoante plosiva velar
6,7,8,17,

[d] o4 consoante plosiva alveolar

7,8,17,
[a] consoante plosiva velar
24
vogal vozeada central-aberta,
[a] 23
distendida e baixa
<sch>-[=] 1| 3,11,12 consoante fricativa pés-alveolar

Tabela 6. Fonoarticulagao dos fonemas soltos, em ?Corporel.

5.1.1.2 Ruidos

Em ?Corporel, sdo considerados ruidos os sons que nao se encaixam no
padrao fonético, ou tipografico, fornecido pelo /PA. Neste caso, o proprio compositor
explica como cada um deles deve ser produzido, deixando que o percussionista
escolha a melhor maneira de fonoarticula-los.

Na tabela 7, abaixo, a coluna 1, a esquerda, mostra a representagdo grafica que
aparece na partitura; a coluna 2, identifica as se¢des da obra em que aparecem; e a
coluna 3, aponta a descricdo fonética fornecida por Globokar; E importante frisar

que, exceto pela ultima articulagao (grito de tristeza e espanto), todas as outras
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articulacdes sao ndo-pulmonares', isto é, sdo articulagdes dirigidas para dentro do
sistema fonador - Globokar indica essa caracteristica com uma flecha virada para a

esquerda.
1. Ruidos . . oy
L 2. Segoes 3. Descrigao fonética
(inspiragao)
G~
)é 11, 24, 27 som de beijo
ﬁ
t;' 11, 24, 27 estalo de lingua (som de temple block)
<
tc‘ 12, 24, 27 som seco no palato duro
- pronunciar /ts/ enquanto inspira (som de
desaprovagédo) — este ruido possui uma
t‘ 12, 24, 27 P ¢2o) P
k representacdo compativel, no IPA - [I] -
consoante nao pulmdnica Dental
’i 24, 27 abrir repentinamente a garganta enquanto inspira
Ak 31 grito de tristeza e espanto

Tabela 7. Ruidos, em ?Corporel.

141 Apesar do IPA contar com uma tabela de consoantes ndo-pulmdnicas, nenhuma delas se encaixa
nas articulagdes descritas e propostas por Globokar, que criou um inventario proprio deste tipo de
ruido.
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5.1.1.3 Canto

Na secao 14, Globokar propde um canto, ou uma espécie de zumbido, a partir
da silaba /hum/, de altura indefinida, com um carater melismatico, e que seja o mais
ligado possivel. As figuras 35 e 36, abaixo, mostram o trecho escrito por Globokar e
a indicacgao da silaba /hum/, respectivamente.

@(*‘“’W‘A‘)r | \\
d’ ._‘ i . T

e

Figura 35. Secao 14, de ?Corporel - trecho cantado sem altura definida.

VINKO GLOBOKAR: ? CORPOREL
ANNOTATIONS
0]
In canvas trousers, bare-che arefoot. Seated on the ground, @
. by
&
® e
voice. leg.
E
o ®
=
i o -
s v s :.."f;"‘“
1 a7, 1= rub with the fls of the hand,
P eI~
g
1rprlrg e — n@
S - ®
& =
o =
=
=
Nl BT
- ®
o]
¥ ®
G = =
% X st
Loa— (gradually salghtening up) bust i
oy R TR ——
4Pk, d, g - very porcussi
(hum, remaining bendt)

Figura 36. Pagina de instrugdes de ?Corporel, e a indicagdo, em destaque, para a se¢ao 14.
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Para essa passagem, sera usada a articulagdo do fonema [m]. A agao de
abrir e fechar a cavidade bucal, sem desencostar os labios, produzira o efeito de
variacdo de altura. A tabela 8, abaixo, ilustra essa passagem, sendo que na coluna
1, a esquerda, esta a sugestdo do compositor; na coluna 2, a transcri¢gao fonética; e
na coluna 3, a fonoarticulagéo, a partir dos principios do /PA.

1. Sugestao de
Globokar 2. Transcrigao fonética 3. Fonoarticulagao

(numero 14)

Hum [m] consoante bilabial nasal

Tabela 8. Fonoarticulagido do trecho cantado, em ?Corporel.

5.1.1.4 Poema de René Char

O poema de René Char, que faz parte da partitura de ?Corporel,
apresentado, a seguir, com tradugao nossa, € o seguinte:
"Eu li recentemente esta frase: a historia dos homens & a longa sucessédo de
sindnimos de um mesmo vocabulo. E contradizer € um dever."'*

Por se tratar de um trecho com linguagem verbal, diferentemente do restante
da peca, faremos, mais adiante, uma abordagem fono e coarticulatoria a partir da

realizagdo prosodica do trecho, logo apds o subitem coarticulagdo, em ?Corporel.

5.2 Coarticulagao em ?Corporel

Considerando-se a coarticulagdo como sendo a resultante das articulagcdes
vocais, ou vocais/percussivas, sera tragado, a seguir, um esquema em que cada
uma das emissdes vocais - onze fonemas, cinco ruidos e um trecho de poema serao

analisadas sob o critério do envelope dindmico de trés fases.

142 " Jiaj I recemment cette phrase: I'historie des hommes est la longue sucession des synonymes
d'un méme vocable. Y contredrire est un devoir".
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5.2.1 Coarticulagao - fonemas soltos

Nas tabelas 9 a 19, abaixo, estdo descritos as coarticulagbes dos onze
fonemas soltos de ?Corporel. Cada um deles esta relacionado com as se¢des em
que aparecem. S&o 3 colunas, sendo que a primeira, a esquerda, indica a secdo em
que eles ocorrem; a segunda aponta as caracteristicas gesto percussivo do mesmo
trecho; a coluna 3 descreve a resultante coarticulatoria, sob o ponto de vista do
envelope dinémico de trés fases, e ao lado esquerdo de cada um dos parametros
(ataque, sustentagcdo e decaimento) estdo os sinais "+", ou "-", destacando qual
parametro do esquema de Helmholtz sera enfatizado, de acordo com a analise
estabelecida.

Para que o gesto vocal fique totalmente compreendido, sera descrita, ao lado
de cada fonema, sua fonoarticulagdo detalhada (de acordo com o /IPA), conforme os

referenciais tedricos do capitulo.

e [h] - consoante fricativa glotal -> estreitamento do canal bucal, causando
uma oclusao parcial, gerando um ruido de friccao. Ponto de articulagao:

glote.
1. Secgao 2. Gesto percussivo 3. Coarticulagcao
méao desliza do pescog¢o em diregao ao
(-) ataque
3 cranio
( + ) sustentagao
GPEC + GPIL
(- ) decaimento
partes macias da mao articulam partes
(+)ataque
12 macias da canela
(-) sustentacéo
GPEC + GPIL
(- ) decaimento

Tabela 9. Coarticulagdo do fonema [h], em ?Corporel.
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e [f] - consoante fricativa labiodental -> estreitamento do canal bucal,
causando uma oclusao parcial, gerando um ruido de friccdo. Pontos de

articulacao: dentes e labio inferior.

1. Secgao 2. Gesto percussivo 3. Coarticulagcao

(-) ataque
3 GPEC + GPIL

( + ) sustentagéo

(-) decaimento

(+) ataque
11 GPEL + GPIC

) sustentacao

(-
(-) decaimento

(+) ataque
12 GPEL + GPIC

) sustentacao

(-
(-) decaimento

(+) ataque
13 GPEL + GPIC

) sustentacao

(-
(-) decaimento

(+) ataque
19 GPEL + GPIC

(- ) sustentacao

( +) decaimento

Tabela 10. Coarticulagao do fonema [f], em ?Corporel.
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e [s] - consoante fricativa alveolar -> estreitamento do canal bucal, causando
uma oclusao parcial, gerando um ruido de fricgao. Pontos de articulagao:

ponta da lingua, que toca ou vai na dire¢ao dos alvéolos.

1. Segao 2. Gesto percussivo 3. Coarticulagao
(-)ataque
3 GPEL + GPIC
( + ) sustentagéo
(- ) decaimento
(+)ataque
12 GPEL + GPIC
(- ) sustentacao
(- ) decaimento
(+)ataque
18 GPEL + GPIC

(- ) sustentacao

(- ) decaimento

Tabela 11. Coarticulagado do fonema [s], em ?Corporel.
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e [r] - consoante vibrante alveolar -> vibragées causadas pela ponta da lingua
proxima ao alvéolo em uma série de oclusées muito rapidas. Pontos de

articulagao: ponta da lingua e alvéolos.

1. Segao 2. Gesto percussivo 3. Coarticulagao

(+)ataque
3 GPEC + GPIL

( + ) sustentagéo

( +) decaimento

(-)ataque
10 GPEC + GPIL

( +) sustentagao

(- ) decaimento

(+)ataque
11 GPEL + GPIC

(- ) sustentacao

(- ) decaimento

(+)ataque
12 GPEL + GPIC

(- ) sustentacao

(- ) decaimento

Tabela 12. Coarticulagao do fonema [r], em ?Corporel.
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143

e [t] - consoante oclusiva/ plosiva'*’ alveolar -> obstrugcao total e momentanea

do fluxo de ar nas cavidades orais. Pontos de articulagdo: ponta da lingua e

alvéolos.
1. Segao 2. Gesto percussivo 3. Coarticulagao
5 ponta dos dedos na cabeca (+)ataque
GPEL + GPIC (- ) sustentagéo
(- ) decaimento
o ponta dos dedos no peito (+)ataque
GPEL + GPIC (- ) sustentacao
(- ) decaimento
18 ponta dos dedos no rosto (+)ataque
GPEL + GPIC (- ) sustentagéo
(- ) decaimento
ponta dos dedos na planta do pé e do
cranio (+) ataque
24
GPEL + GPIC (- ) sustentagao
(- ) decaimento

Tabela 13. Coarticulagado do fonema [t], em ?Corporel.

143 Na nossa analise algumas articulagdes sdo consideradas apenas plosivas, por ndo serem
produzidas com a saida do fluxo de ar completamente obstruida - [k] e [g]; consideramos
plosivas/oclusivas as articulagbes que s&o produzidas com a interrupgao total do fluxo de ar - [p], [b],
[t] e [d].
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e [p] - consoante plosiva bilabial -> obstrugao total e momentanea do fluxo

de ar nas cavidades orais. Pontos de articulagao: labios.

1. Segao 2. Gesto percussivo 3. Coarticulagao
5 ponta dos dedos na cabeca (+)ataque
GPEL + GPIC (- ) sustentagéo
(- ) decaimento
8 ponta dos dedos na cabeca e no peito (+) ataque
.a
GPEL + GPIC (- ) sustentagéo
(- ) decaimento
planta das maos indo do peito ao
estdbmago (-)ataque
8.b
GPEC + GPIL (+) sustentagao
( + ) decaimento
17 ponta dos dedos no rosto (+)ataque
GPEL + GPIC (- ) sustentagéo
(- ) decaimento
ponta dos dedos na planta do pé e do
(+)ataque
24 cranio _
(- ) sustentacao
GPEL + GPIC
(- ) decaimento

Tabela 14. Coarticulagao do fonema [p], em ?Corporel.
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e [k] - consoante plosiva velar -> obstrugao total e momentanea do fluxo de
ar nas cavidades orais. Pontos de articulagao: dorso da lingua toca ou

vai na diregao do palato mole.

1. Segao 2. Gesto percussivo 3. Coarticulagao
5 ponta dos dedos na cabeca (+)ataque
GPEL + GPIC (- ) sustentagéo
(- ) decaimento
. ponta dos dedos no peito (+)ataque
GPEL + GPIC (- ) sustentacao
(- ) decaimento
5 ponta dos dedos na cabeca e no peito (+) ataque
.a
GPEL + GPIC (- ) sustentagéo
(- ) decaimento
planta das maos indo do peito ao
(- ) ataque
8.b estdmago _
( +) sustentagao
GPEC + GPIL
( + ) decaimento
ponta dos dedos na planta do pé e do
(+)ataque
24 cranio ~
(- ) sustentacao
GPEL + GPIC
(- ) decaimento

Tabela 15. Coarticulagado do fonema [k], em ?Corporel.



132

e [d] - consoante plosiva alveolar -> obstrugao total e momentanea do fluxo de

ar nas cavidades orais. Pontos de articulagao: ponta da lingua e alvéolos.

1. Segao 2. Gesto percussivo 3. Coarticulagao
5 ponta dos dedos na cabeca (+)ataque
GPEL + GPIC (- ) sustentagéo
(- ) decaimento
. ponta dos dedos no peito (+)ataque
GPEL + GPIC (- ) sustentagéo
(- ) decaimento
8 ponta dos dedos na cabeca e no peito (+) ataque
.a
GPEL + GPIC (- ) sustentagéo
(- ) decaimento
8 planta das maos no peito (- ) ataque
.a.a
GPEC + GPIL ( +) sustentacao
( + ) decaimento
planta das maos indo do peito ao
(- ) ataque
8.b estdbmago _
( + ) sustentagéo
GPEC + GPIL
( + ) decaimento
17 ponta dos dedos no rosto (+)ataque
GPEL + GPIC (- ) sustentagéo
(- ) decaimento
ponta dos dedos na planta do pé e do
(+)ataque
24 cranio _
(- ) sustentacao
GPEL + GPIC

(- ) decaimento

Tabela 16. Coarticulagdao do fonema [d], em ?Corporel.
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e [g] - consoante plosiva velar -> obstrucao total e momentanea do fluxo de ar
nas cavidades orais. Pontos de articulagao: dorso da lingua toca ou vai na

diregcao do palato mole.

1. Segao 2. Gesto percussivo 3. Coarticulagao
5 ponta dos dedos na cabeca (+)ataque
GPEL + GPIC (- ) sustentagéo
(- ) decaimento
. ponta dos dedos no peito (+)ataque
GPEL + GPIC (- ) sustentacao
(- ) decaimento
8 ponta dos dedos na cabega e no peito (+)ataque
.a
GPEL + GPIC (- ) sustentagéo
(- ) decaimento
planta das maos indo do peito ao
(- ) ataque
8.b estdmago _
( +) sustentagao
GPEC + GPIL
( + ) decaimento
planta das maos indo do peito ao
(-)ataque
8.b estdbmago _
( + ) sustentagéo
GPEC + GPIL
( + ) decaimento
17 ponta dos dedos no rosto (+)ataque
GPEL + GPIC (- ) sustentagéo
(- ) decaimento
ponta dos dedos na planta do pé e do
(+)ataque
24 cranio _
(- ) sustentacao
GPEL + GPIC
(- ) decaimento

Tabela 17. Coarticulagdao do fonema [g], em ?Corporel.
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e [a] - vogal oral aberta distendida central/ baixa -> os labios estdo em
posicao distendida e a lingua esta na posi¢cao baixa, em relagao ao assoalho
do trato vocal e central em relagio a sua profundidade. Pontos de
articulagao: pregas vocais, lingua e labios.

1. Segao 2. Gesto percussivo 3. Coarticulagao

(+)ataque
23 -

( + ) sustentagéo

(- ) decaimento

Tabela 18. Gesto coarticulatério do fonema [a], em ?Corporel.

e [=] ( <sch>) - consoante fricativa pos-alveolar -> estreitamento da cavidade
bucal, causando uma oclusao parcial, gerando um ruido de fricgdao. Pontos de
articulagao: parte anterior da lingua toca ou se dirige para a regiao medial do

palato duro.
1. Segao 2. Gesto percussivo 3. Coarticulagcao
3 ponta dos dedos no rosto (-) ataque
GPEC + GPIL ( + ) sustentagao
(- ) decaimento
planta da m&o no peito, na barriga e na
(-) ataque
11 coxa
( + ) sustentagao
GPEC + GPIL
(- ) decaimento
12 planta da mao na tibia e no pé (-) ataque
GPEC + GPIL (+) sustentacao
( +) decaimento

Tabela 19. Coarticulagdao do fonema [=] ( <sch> ), em ?Corporel.
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5.2.2 Coarticulagao - Ruidos e/ou efeitos

Serao utilizados, nesta analise, ilustrada pelas tabelas 20 a 25, abaixo, os

mesmos critérios da analise anterior.

—

b3
o ¥ . beijo -> articulagdo nao pulmédnica realizada com os labios,

provocando um atrito ruidoso entre eles.

1. Secgao 2. Gesto percussivo 3. Coarticulagcao
» mao desliza da cabega em diregdo ao peito (+)ataque
GPEL + GPIC (+) sustentacao

(- ) decaimento

o4 ponta do dedo na planta do pé (+) ataque
GPEL + GPIC (- ) sustentagéo
(- ) decaimento
(+) ataque
27 -

(- ) sustentacéo
(-

) decaimento

w1t

Tabela 20. Coarticulagao do ruido , em ?Corporel.
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Q—
tir
° L estalo de lingua - articulagao nao pulménica realizada com a ponta

da lingua que, tensa, toca regiao entre os alvéolos e o palato duro (pos-

alveolar).
1. Segao 2. Gesto percussivo 3. Coarticulagao
mao vai do peito a cabeca e desce para a
(+)ataque
11 barriga
(-) sustentacao
GPEL + GPIC
(- ) decaimento
o4 ponta do dedo na planta do pé (+)ataque
GPEL + GPIC (- ) sustentagéo
(- ) decaimento
(+)ataque
27 -
(-) sustentacéo
(- ) decaimento
L
tir

Tabela 21. Coarticulagao do ruido , em ?Corporel.
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t
° Lk - parte de tras da lingua toca o palato duro enquanto o ar é inspirado.

1. Segao 2. Gesto percussivo 3. Coarticulagao
méao desliza do peito ao rosto e depois
( +) ataque
12 desce a coxa
(- ) sustentacéo
GPEL + GPIC
(- ) decaimento
o4 ponta do dedo na planta do pé (+)ataque
GPEL + GPIC (- ) sustentagéo
(- ) decaimento
( +) ataque
27 -

(- ) sustentacao

(-) decaimento

Tabela 22. Coarticulagao do ruido , em ?Corporel.
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-

ts
e * /[I]- pronunciar ts enquanto inspira (som de desaprovagao), articulando
a lingua entre os dentes, numa espécie de articulacdao labiodental lateral,

para dentro.

1. Segao 2. Gesto percussivo 3. Coarticulagao

mao desliza da barriga a cabega e
( +) ataque

12 depois desce a tibia
GPEL + GPIC

(- ) sustentacao

(-) decaimento

ponta do dedo na planta do pé e na
( +) ataque

24 cabeca _
(- ) sustentacao
GPEL + GPIC
(- ) decaimento
(+) ataque
27 -
(- ) sustentacéo
(-) decaimento
-
ks
*

Tabela 23. Coarticulagao do ruido , em ?Corporel.

o

e % - abrir repentinamente a garganta enquanto inspira, como uma

articulagao glotal para dentro.

1. Secgao 2. Gesto percussivo 3. Coarticulagcao
24 ponta do dedo na planta do pé e na cabega (+) ataque
GPEL + GPIC (- ) sustentacéo
(- ) decaimento

(+) ataque

27 -
( + ) sustentagéo

( +) decaimento

e

Tabela 24. Coarticulagao do ruido % , em ?Corporel.
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o V. articulagao da vogal [a] - oral aberta distendida central/ baixa -> os

labios estdao em posicao distendida e a lingua estd na posi¢ao baixa, em

relagcao ao assoalho do trato vocal e central em relagao a sua profundidade.

Pontos de articulagao: pregas vocais, lingua e labios.

1. Secgao 2. Gesto percussivo 3. Coarticulagao
o4 ponta do dedo na planta do pé e na cabega (+)ataque
GPEL + GPIC (- ) sustentagéo
(- ) decaimento
(+) ataque
27 -
( + ) sustentagao
( +) decaimento
Al

Tabela 25. Coarticulagao do ruido v , em ?Corporel.

5.2.3 Coarticulagao - canto

No trecho cantado de ?Corporel, ndo ha coarticulagdo com nenhum

elemento percussivo, pois a voz aparece sozinha. Neste caso, por se tratar de um

trecho ligado e anasalado, havera prevaléncia da sustentagdo e decaimento e uma

diminui¢do do ataque, como mostra a tabela 26, abaixo.

e [m] - consoante nasal bilabial -> obstrugao total e momentanea do fluxo

de ar pelos labios.

1. Segao

2. Gesto percussivo

3. Coarticulagao

14

(- ) ataque

( + ) sustentagéo

( + ) decaimento

Tabela 26. Coarticulagado do ruido hum, representado pelo fonema [m], em ?Corporel.
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5.3 Realizagao prosodica em ?Corporel

Como mencionado anteriormente, a ferramenta realizagdo prosddica sera
aplicada no poema de René Char, que aparece na secédo 26 da obra de Globokar,
juntamente com o gesto articulatorio e a fonoarticulagdo, da mesma segdo. O
método sera o de isolar as palavras, utilizar a abordagem articulatéria (ponto e linha)
e a partir da realizagéo prosddica (transcrigao fonética, tabela de suprassegmentos e
as flechas de entoagao), indicar os processos fono e coarticulatérios envolvidos nas
pronuncias.

Sera utilizada como exemplo, apenas a primeira parte do poema’*. Para uma
realizagdo prosddica completa, basta que sejam seguidos os mesmos passos. Esta
€ a parte do poema a ser analisado: "Eu li recentemente esta frase...". Este trecho
do poema sera dividido em trés excertos: 1. Eu li; 2. recentemente; 3. esta frase.
Cada excerto sera dividido em pontos (silabas), que compdem a linha intermediaria
(palavras) que, por sua vez, compdem a linha maior (frase).

A aplicacdo do MVP, neste excerto de ?Corporel, sera demonstrada pelas
tabelas abaixo (27 a 32). A primeira corresponde a realizagao prosoédica do excerto;
a segunda ao gesto coarticulatério e a fonoarticulagao, segundo o /PA.

144 "Ey |i recentemente esta frase: a histéria dos homens é a longa sucessdo de sindnimos de um
mesmo vocabulo. E contradizer € um dever." (René Char)
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e excerto 1: <Eu li>

Excerto <eu li>
Ponto eu li
Linha eu li

Fonética [ e:ug ]

Tabela 27. Realizagao prosoédica do excerto 1, do poema de René Char, em ?Corporel.

1. Pontos 2. Coarticulagao 3. Fonoarticulagao (IPA)
[e] - vogal oral, semi fechada,
(+)ataque distendida, frontal/média alta
eu ( +) sustentagao [u] - vogal oral fechada arredondada
(- ) decaimento posterior/alta

[1] - consoante lateral aproximante
] (+) ataque
li _ [i] - vogal oral, fechada, distendida,
(- ) sustentacao

frontal/ alta

(- ) decaimento

Tabela 28. Coarticulagdo e fonoarticulagdgo do excerto 1, do poema de René Char, em

?Corporel.
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e Excerto 2: <recentemente>

Excerto <recentemente>
Ponto re cen te men te
Linha recentemente
Fonética [,Xe,sé.té'l 'mé.t:ﬁ ]
Tabela 29. Realizagao prosédica do excerto 2, do poer;la de Rena Char, em ?Corporel.
1. Pontos 2. Coarticulagao 3. Fonoarticulagao (IPA)
[X] - consoante fricativa velar
(+)ataque [e] - vogal oral, semi fechada,
e (- ) sustentacéo distendida, frontal/média alta
(- ) decaimento arredondada posterior/alta
[s] - consoante fricativa alveolar
(+) ataque [€] - vogal nasal, semi fechada,
cen (+) sustentagao distendida, frontal/ média alta

(- ) decaimento

[t] - consoante plosiva alveolar

(+) ataque [t/'] - consoante africada palato-
te (- ) sustentagéo alveolar
(- ) decaimento

[m] - consoante nasal bilabial

(+) ataque [€] - vogal nasal, semi fechada,
men (+ ) sustentacéo distendida, frontal/ média alta
(- ) decaimento
[t] - consoante plosiva alveolar
tf'] - consoante africada palato-
(+) ataque (V] P
te alveolar

[i] - vogal oral, fechada, distendida,

(- ) sustentacéo
(-

) decaimento

frontal/alta

Tabela 30. Coarticulagdo e fonoarticulagdo do excerto 2, do poema de René Char, em

?Corporel.



e Excerto 3: <esta frase>
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Excerto <esta frase>
Ponto es ta fra se
Linha esta frase

Fonética [ es.ta'fra.zi]

U [

Tabela 31. Realizagdo prosédica do excerto 3, do poema de René Char, em ?Corporel.

1. Pontos 2. Coarticulagéao 3. Fonoarticulagao (IPA)
[e] - vogal oral, semi fechada,
distendida, frontal/média alta

(-)ataque arredondada posterior/alta
es (+) sustentacao [s] - consoante fricativa alveolar
( +) decaimento
[t] - consoante plosiva alveolar
(+)ataque
ta _ [a] - vogal oral aberta distendida
(- ) sustentacao
central/ baixa
(- ) decaimento
[f] - consoante fricativa labiodental
(+)ataque [r] - consoante tepe alveolar
fra (+) sustentagéo [a] - vogal oral aberta distendida
(- ) decaimento central/ baixa
[z] - consoante fricativa alveolar
(+)ataque
se _
(- ) sustentagéo [i] - vogal oral, fechada, distendida,
(+) decaimento frontal/ alta

Tabela 32. Coarticulagdao e fonoarticulagdao do excerto 3, do poema de René Char, em

?Corporel.
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5.4 O MVP em To the Earth

Em To The Earth, de Frederic Rzewski, sera adotada uma estratégia
diferente para a aplicagdo do MVP: a fonoarticulagdo e a coarticulagdo estarao
relacionadas, de forma subordinada, a realizagcdo prosddica.

Essa modificagdo corrobora o seu carater dinamico e versatil, de forma que o
percussionista n&o precisa manter uma ordem estrita que siga os passos adotados
em ?Corporel, podendo aplicar cada um dos trés referenciais tedricos da maneira
que melhor |he convier.

Foram escolhidos dois excertos de To the Earth para serem feitas as
analises fono e coatrticulatérias a partir da realizagdo prosodica. Abaixo de cada um
deles, constardo duas tabelas ilustrativas que contém a analise fornecida pelo MVP.
A primeira trata apenas da realizagdo prosddica; a seguinte, da fonoarticulagéo, do
gesto percussivo e da coarticulaggo. Deve ser ressaltado que o gesto percussivo
sera classificado apenas quando houver articulacdo, nos vasos, simultdneas ao
gesto vocal, ampliando, assim, o conceito de coarticulagéo.

O excerto inicial, ilustrado pela figura 37, abaixo, e extraido dos compassos

1%%): "Para a

oito, nove e dez, é a primeiro verso do Hino a Gaya (com tradugao nossa
Terra/ Mae de todos/ Eu cantarei". Esse excerto sera dividido em trés pequenos
trechos - linha, que seréo subdivididos nas suas silabas - pontos, como observado a

seguir, e demonstrados nas tabelas 33 a 38, também, abaixo :

145 Como pode ser observado na figura 25, a seguir, acima das notas musicais, esta o texto original,
em grego; abaixo, a tradugao feita por Rzewski, e, logo abaixo, a nossa tradugdo para o portugués
brasileiro.



e Trecho 1: <para a Terra>

e Trecho 2: <mae de todos>

e Trecho 3: <eu cantarei>

e excerto 1/ trecho 1: <para a Terra>

~
lawayv

4

ROUPTTELRAY ‘el copat, -
-i-‘—r;,:i—T'—k——-'—‘—ﬂ_H T |
To the !Earth, Mother of al | wil  sing: the
PARA A TERRA MAE DE TODOS "EU CANTAREI
Figura 37: Compassos oito, nove e dez, de To the Earth.
Trecho <para a Terra>
Ponto Pa ra a Te Rra
Linha para a Terra
Realizagcao .
¢ ['pa.ra te:xe]
prosodica 0 O

Tabela 33: Realizagao prosédica do excerto 1/ trecho 1, de To the Earth.
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] B 3.Gesto 4. Fonoarticulagao
1. Ponto 2. Coarticulacao ]
percussivo (IPA)
[p] - oclusiva/ plosiva
bilabial
(+) ataque
pa _ GPEL + GPIC [a] - vogal oral aberta
( + ) sustentacéo
distendida central/
(- ) decaimento
baixa
[c] - consoante tepe
alveolar
(+) ataque
ra GPEL + GPIC [a] - vogal oral aberta
(- ) sustentacao
distendida central/
(- ) decaimento .
baixa
[t] - consoante plosiva
alveolar
(+)ataque ¢] - vogal oral,
i GPEC + GPIL [e] - vog
te (+) sustentagéo semiaberta,

(- ) decaimento

distendida, frontal/

média baixa

rra

(-)ataque

(- ) sustentacao

( + ) decaimento

[X] - consoante
fricativa velar
[e] - vogal oral,
semiaberta,
distendida, central/

média baixa

Tabela 34: Coarticulagao e fonoarticulagado do excerto 1/ trecho 1, de To the Earth.
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e excerto 1/trecho 2: <méae de todos>

Excerto <mae de todos>
Ponto mae de to Dos
Linha mé&e de todos
Fonética [[ma:i.d3i'to.dus]
0 [

Tabela 35. Realizagdo prosédica do excerto 1/ trecho 2, de To the Earth.

] . 3. Gesto 4. Fonoarticulagao
1. Ponto 2. Coarticulacao ]
percussivo (IPA)
[m] - consoante nasal
bilabial
[a] - vogal nasal,
(-)ataque aberta, distendida,
mae _ GPEC + GPIL .
(- ) sustentacao central, baixa
( + ) decaimento [i] - vogal oral,
fechada, distendida,
frontal/ alta
[d3]- africada pos-
alveolar
(+) ataque
de _ GPEL + GPIC [i] - vogal oral,
(- ) sustentacao
fechada, distendida,
(- ) decaimento
frontal/alta
[t] - plosiva alveolar
[o] - vogal oral semi
(+)ataque fechada,
to _ GPEL + GPIC
(- ) sustentacao arredondada,
(- ) decaimento posterior/média alta
[s] - fricativa alveolar
[d] - plosiva alveolar
[u] - vogal oral
(+) ataque
dos - fechada arredondada
(- ) sustentacao )
posterior/alta
( + ) decaimento

Tabela 36: Coarticulagao e fonoarticulagido do excerto 1/ trecho 2, de To the Earth.
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e excerto 1/ trecho 3: <eu cantarei>

Excerto <eu cantarei>
Ponto eu can ta Rei
Linha eu cantarei
Fonética [‘e:u.ka.ta.re:1]
H ]
Tabela 37. Realizagdo prosédica do excerto 1/ trecho 3, de To the Earth.
4.
. . 3. Gesto . .
1. Ponto 2. Coarticulagao ] Fonoarticulagao
percussivo
(IPA)
[e] - vogal oral frontal
distendida meio
(+)ataque GPECC + fechada
eu
(- ) sustentacao GPILL [u] - vogal oral
( + ) decaimento fechada arredondada
posterior/alta
[k] - consoante
losiva velar
(+) ataque GPELL + P
can ) o GPICC [a] - vogal nasal,
sustentacéo
i aberta, distendida,
( +) decaimento
central, baixa
[t] - consoante plosiva
alveolar
ta (+) ataque [a] - vogal oral,
(- ) sustentacao i aberta, distendida,
(- ) decaimento central/ baixa
[c] - consoante tepe
alveolar
[e] - vogal oral, semi
rei (-)ataque GPECC + fechada, distendida,
( + ) sustentagéo GPILL frontal/média alta
( + ) decaimento [i] - vogal oral,
fechada, distendida,
frontal/alta

Tabela 38: Coarticulagdo e fonoarticulagédo do excerto 1/ trecho 3, de To the Earth.
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O segundo excerto, ilustrado pela figura 38, abaixo, sera dividido em dois
trechos: 1. Que nutre na sua superficie/ 2. tudo aquilo que vive. Como no excerto
anterior, serao utilizadas um esquema com duas tabelas (39 a 42, abaixo), onde
constam a realizagdo prosddica, primeiramente, e o gesto articulatério e a

fonoarticulacédo, na sequéncia.

e excerto 2/ trecho 1: <que nutre na sua superficie>

7/

) t
[ O=

L
1
1

4 e
who nourishes on her surface every ()\llng that lives:

QUE NUTRE NA SUA SUPERFICIE TUDO AQUILO QUE VIVE

Figura 38: Segundo excerto de To the Earth.

Excerto <que nutre na sua superficie>
Ponto que nu tre na su a su per fi Cie
Linha < que nutre na sua superficie
Fonética ki'nu.tri.na’su:e.su.per fi.si]
0 o 0 [

Tabela 39. Realizagdo prosédica do excerto 2/ trecho 1, de To the Earth.



3. Gesto 4. Fonoarticulagao
1. Ponto 2. Coarticulagao
percussivo (IPA)
[k] - consoante
plosiva velar
(+) ataque
que _ GPEL + GPIC [i] - vogal oral,
(- ) sustentacao
fechada, distendida,
(- ) decaimento
frontal/alta
[n] - consoante nasal
alveolar
(+) ataque
nu _ GPEL + GPIC [u] - vogal oral
(- ) sustentacao
fechada arredondada
(- ) decaimento
posterior/alta
[t] - consoante plosiva
alveolar
[] - consoante tepe
(+) ataque alveolar
tre GPEL + GPIC .
(- ) sustentacao [i] - vogal oral,
(- ) decaimento fechada, distendida,
frontal/alta
[n] - consoante nasal
alveolar
[a] - vogal oral,
(+) ataque , i
na _ GPEC + GPIL aberta, distendida,
(-) sustentagdo central/ baixa
( + ) decaimento
[s] - consoante
fricativa alveolar
(+) ataque
su _ GPEC + GPIL [u] - vogal oral
(- ) sustentacao
fechada arredondada
( + ) decaimento
posterior/alta
al - vogal oral,
(+) ataque [a] 9
a - aberta, distendida,

(- ) sustentacao

( + ) decaimento

central/ baixa
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[s] - consoante

fricativa alveolar

(+) ataque
su _ GPEL + GPIC [u] - vogal oral
(- ) sustentacao
fechada arredondada
(- ) decaimento
posterior/alta
[p] - consoante
oclusiva/plosiva
bilabial
(+) ataque [e] - vogal oral frontal
per — - . . .
(+) sustentagao distendida meio
( + ) decaimento fechada
[r] - consoante trilada
alveolar
[f] - consoante
fricativa labiodental
[i] - vogal oral,
(+) ataque . .
fi _ GPEC + GPIL fechada, distendida,
(-) sustentagdo frontal/alta
(+) decaimento
[s] - consoante
fricativa alveolar
(+) ataque
cie - [i] - vogal oral,

(- ) sustentacao
fechada, distendida,

( + ) decaimento

frontal/alta

Tabela 40: Coarticulagao e fonoarticulagido do excerto 2/ trecho 1, de To the Earth.

e excerto 2/ trecho 2: <tudo aquilo que vive>

Excerto <tudo aquilo que vive>
Ponto tu do a qui lo que Vi ve
Linha tudo aquilo que vive

Fonética ['tu.du.a ki.lu.kr, vi.vi]

U b 0 [

Tabela 41. Realizagdo prosédica do excerto 2/ trecho 2, de To the Earth.
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4. Fonoarticulagao

1. Ponto 2. Coarticulagao 3. Gesto percussivo
(IPA)
[t] consoante plosiva
(+) atagque alveolar
tu — GPEL + GPIC [u] - vogal oral fechada
(- ) sustentacado
- arredondada
(- ) decaimento
posterior/alta
[d] - consoante plosiva
(+) atagque alveolar
do — GPEL + GPIC [0] - vogal oral semi
(- ) sustentacao
. fechada, arredondada,
(- ) decaimento
posterior/média alta
[a] - vogal oral, aberta,
(+)ataque distendida, central/
a (- ) sustentagao ) baixa
( +) decaimento
[k] - consoante plosiva
(+)ataque velar
qui ~ GPEL + GPIC .
(-) sustentagéo [i] - vogal oral, fechada,
(- ) decaimento distendida, frontal/alta
[I] - consoante lateral
(+) ataque aproximante
lo — GPEC + GPIL [u] - vogal oral fechada
(- ) sustentacado
- arredondada
( +) decaimento
posterior/alta
(+)ataque [K] - consoante plosiva
(- ) sustentacado velar
que . GPEL + GPIC
(- ) decaimento [i] - vogal oral, fechada,
distendida, frontal/alta
[v] - consoante fricativa
(+)ataque labiodental
vi — GPECC + GPILL
( +) sustentagéo [i] - vogal oral, fechada,
(+ ) decaimento distendida, frontal/alta
[v] - consoante fricativa
(+)ataque labiodental
ve -

(- ) sustentacado

(- ) decaimento

[i] - vogal oral, fechada,

distendida, frontal/alta

Tabela 42. Coarticulagao e fonoarticulagao do excerto 2/ trecho 2, de To the Earth.
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5.5 O MVP em URSONATE (1922 - 1932)

URSONATE, do alem&o Kurt Schwitters, € uma obra inserida no repertério
percussivo, apesar de ser eminentemente literaria. Como sera tratado a seguir, sua
leitura e interpretagdo colocam-na naturalmente dentro de um espago musical, tal
como se fosse uma partitura. E, de acordo com as bases apresentadas neste
trabalho, & perfeitamente compreensivel que seja um percussionista a realizar sua
performance.

A analise sob a qual obra passara, para que seja aplicado o MVP, tem como
base um tratamento prévio, que leva em conta a forma sonata e os eventos vocais
que ocorrem dentro dela. Por amostragem'*®, foram escolhidos excertos com
fonemas e frases com caracteristicas fonoarticulatorias diferentes. Com o mesmo
objetivo, foram selecionados alguns trechos que contam com indicagbes do proprio
compositor, na partitura. Entendemos que essas instru¢des sdo fundamentais para o
trajeto interpretativo relacionado a coarticulagdo e a realizagdo prosddica.

Como ilustra a figura 39, abaixo, o inicio do poema ja demonstra o carater
pouco tradicional das frases propostas, por Schwitters. Em um exercicio preliminar
de leitura, fica evidente a fluidez de uma narrativa, caracteristica da linguagem
verbal, que apesar de ndo exprimir valor semantico, transita livremente no campo

das sensacgdes da audi¢ao e da criagdo imagético-mental.

146 Assim como em To the Earth, ndo sera apresentada uma analise de todos os fonemas, pois, por
se tratar de uma obra muito extensa, seria necessario um trabalho a parte que desse conta desta
demanda.
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URSONATE de Kurt Schwitters

introduccién:

Fimms bo wo 133 z3i Uu,

dll rrror beeeee bo
dll rerer beeeee bo Rimms b, {A)
beeeee b fiimms bo wo 133,
bo fiimms bO wi (34 234,
fiimms bd wi 133 z# Un:

Figura 39. Introdugdao de URSONATE, de Kurt Schwitters.

Também chamada de Sonata Primordial™’, URSONATE tem como inspiragéo
os poemas fonéticos, de Raoul Hausmann'®, que inspiram a linha de abertura da
obra: "Fimms bd wd taa, zaa. Uu/ pdggiff Kwii Ee". Como pontuado em
SCHWITTERS (2011, p. 68), a primeira que vez que se ouviu algo que lembraria
URSONATE, foi em um recital de poesia, em 1921, no qual, Schwitters recitara "os
poemas fonéticos de Hausmann, intitulados Automéveis, incluindo um dos quais
mais tarde seria célebre: fmsbtézau".

Sendo assim, o MVP atuara na interpretagao da obra, tanto do ponto de vista
fonético, quanto fonoldgico: os fonemas analisados passardo pela analise
fonoarticulatoria, segundo as propostas do /IPA; a pronuncia sera depurada pela
coarticulagdo (envelope dinamico de trés fases); e o fraseado sera trabalhado a
partir dos elementos da realizacdo prosddica que conta, por sua vez, com a
abordagem articulatéria (conceitos do ponto e da linha), e as variagées decorrentes

das acentuacgdes e entoagoes.

147 Sonate in urlauten (BLONK, 2009. p.1)

148 Raoul Hausmann (1886 - 1971) foi um artista plastico, poeta e romancista austriaco. Foi fundador
do 'Club Dada' e publicou o primeiro 'Manifesto Dadaista'. (Fonte: http://www.raoulhausmann.com)
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5.5.1 A forma sonata em URSONATE

URSONATE ¢ composta por sete partes: uma /ntrodu¢cdo, um Rondé inicial
(com os quatro temas), um Largo, um Scherzo e um Presto, além de uma Cadenza
e uma Coda Final.

Apos a curta Introdugéo, o primeiro movimento € aberto com a exposi¢cao dos
quatro temas principais. O Largo e o Scherzo, a seguir, contém um A-B-A, cuja parte
central - B - contrasta com as outras duas partes idénticas. O Presto tem um ritmo
estrito quebrado apenas por pequenas interjeicdes provenientes do primeiro
movimento e do Scherzo. Como no primeiro movimento, ele obedece a forma
sonata: exposig¢ao, desenvolvimento e recapitulagao.

Na Cadenza, Schwitters convida o intérprete a improvisar sobre os elementos
oferecidos no texto. Segundo ele, "a cadéncia [tal como] foi escrita [serve] apenas
para aqueles sem imaginagao" (BLONK, 2009, p. 1). Na Coda final, o poeta langa
mao do alfabeto alemao, o qual é lido de tras para frente em quatro repeti¢des.

SCHWITTERS (2011, p. 75) fornece algumas instru¢des claras quanto a
performance de URSONATE. A mais importante delas, que encaminha os processos
fonoarticulatorios de sua interpretagédo, da conta dos fonemas que constam na peca:
"as letras que devem ser utilizadas s&o /a/, 13/, lau/™®, lel, leil, leul, /il, lol, 18], lul,
/al, 1ol 1dl, i, Igl, Inl, Ikl, NI, Iml, Inl, Ipl, Irl, Is], Ischl, Ichl, Iw/ e /z/. Contudo, ndo
foram encontrados, por nés, aqueles que foram grafados em negrito, acima, durante
0 processo de preparagado da performance. A representacao fonoarticulatéria dos
fonemas, especificos do idioma alem&o, encontrados em nossa analise, segue,

abaixo, na figura 34.

5.5.2 Fonoarticulagao em URSONATE

Descrita por Schwitters como uma obra com palavras ininteligiveis baseadas
na lingua alema, URSONATE sera analisada segundo as indicagbes do /PA para a
pronincia do préprio alemdo. E importante considerarmos as imperfeigdes

149 O ditongo /au/, assim como os demais ditongos (encontros vocalicos) que fazem parte de
URSONATE, nao tém representacédo direta pelo /IPA. Suas fonoarticulagdes ocorrerdo com a jungao
de duas fonoarticulagdes distintas, porém unidas pelos seus tragos distintivos.
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decorrentes da pronuncia alema realizada por nativos de outras linguas, e ressaltar
a importancia de um alfabeto fonético internacional que sugira possibilidades
fonoarticulatorias como esta.

A figura 40, abaixo, mostra a tabela comparativa dos fonemas do alfabeto

alemado em relagédo aos fonemas representados pelo IPA (consoantes e vogais

respectivamente - separadas por [ ] ).

comparagdo de ambas ¢é fundamental
fonoarticulatorias mais apropriadas.

Vale ressaltar, mais uma vez, que a

para que sejam feitas as escolhas

Vogais Ditongos
Curtas a e i o u i 0 1 er elfaifay au eu, du
[a] [e] [1] [a] (8] [e] [e] [v] [e] ([ai] [au] [93i]
Longas a/aa/ah e/ee/eh ifihfie o/oo/oh w/uh &/dh 6/6h i/iih
(a1 [e]  [i] (o] [(w]l [=] (2] [»]
Consoantes
b c ch ck d dt dsch f g h j
[pb] [kits] [ehek] [k] [td] [t] [d&g] [f] [kigl [#h]  [if3]
k 1 m n ng P pf ph qu r
(k] [n [(m] (n] [0l [p] [pf]  [f] [kv] [wrie/d]
S sch B (s9) t ts  tsch v w y z
[z/sf]  [S] [s] [(t1 [t (4] [fv]  [v] [idy]  [ts]

Figura 40. Tabela comparativa entre os fonemas do alfabeto aleméao e seus
correspondentes do IPA.

Retornando a figura 36, acima, e tomando como base as duas primeiras
frases: <FUmms b6 wo taa zaa Uu/ Pogiff Kwii Ee>, podemos perceber que além das
consoantes e dos encontros consonantais, que marcam forte presenga no idioma
alemao, ha também as vogais alteradas, grafadas com o diacritico [-], com as quais
sera preciso um cuidado especial. Conhecido, na lingua portuguesa como o (extinto)
trema'°, esse sinal causa uma alteracéo na fonoarticulagédo vocalica, resultando em

um fonema totalmente diferente daquele articulado no portugués brasileiro.

150 O trema, no portugués brasileiro, deixou de existir apds a Ultima reforma ortografica, aprovada
em 2008. Esse diacritico s6 sera mantido em nomes préprios, ou sobrenomes. Sua pronuncia, no
entanto, continua inalterada.
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Como aponta SWICK (2013, p. 6), as vogais alemas apresentam o uso do
diacritico [] sobre elas, indicando "uma mudanca na pronuncia das letras",

causando as seguintes alteragdes, conforme ilustra a tabela 43, abaixo:

1. Alfabeto alemao 2. Descricao 3. IPA

. 1. [€] - vogal oral, semi aberta,
1. som longo como o /é/ do
. o distendida, frontal, baixa.
. portugués brasileiro
[a] 2. [ce] - vogal oral, semi
2. som curto como o /e/ do
R o fechada, distendida, frontal,
portugués brasileiro
média baixa

1. [#] - vogal oral, semi fechada,
1. som longo como na palavra
distendida, frontal, alta.
. do idioma inglés <her>
[6] ) o 2. [ce] - vogal oral, semi
2. som curto, intermediario entre
fechada, distendida, frontal,

o/o/leolel
média baixa
(] 1. longo ou curto, labios 1. [y] - vogal oral, fechada,
a
apertados e som de /y/ distendida, frontal, alta.

Tabela 43. Vogais alteradas do alfabeto alemao e suas representagées, pelo /IPA. (SWICK, 2013,
p. 6)

O resultado pratico da acao do diacritico [-], portanto, é a transformacao da
sonoridade das vogais, relacionadas a outras formas de pronuncia do portugués
brasileiro. O fonema [d] fica com o som parecido com o /é/, porém um pouco mais
longo; o fonema [6] € parecido com 0 mesmo /é/, porém com uma pronuncia mais
longa; ja o fonema [U] tem o0 som de [u], mas com a posi¢ao dos labios de /y/.

Outro ponto que merece especial consideragao, em relagao a fonoarticulagao,
sdo0 0s encontros consonantais. Alguns deles, pouco comuns no portugués
brasileiro, necessitam de um tratamento cuidadoso, ja que envolvem uma
coarticulagdo nado vozeada e, portanto, demonstram uma predominancia no
parametro ataque, dentro do envelope dindmico de trés fases. Esse panorama é
facilmente notado na Introdugcdo e na apresentagcdo dos quatro temas de
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URSONATE, como ilustra a figura 41, abaixo.

URSONATE de Kurt Schwitters

introduccién:
Fliimms bo wo tdd zaa Uu,
pogift, 1
kwii Ee.

OOOOOOOOOOOOOOOOOOOOOOOOOOOO,
dll rrrrrr beeeee bo
dll rrrrrr beeeee b fiimms bo, (A)

rrrrrr beeeee bo fimms bo wo,

beeeee bo fiimms bo wo téa,
b6 fimms b6 wo taa zaa,
fimms bo wo tda zaa Uu:

primera parte:

tema 1: 1
Fliimms bo wo tda zaa Uu,
pogift,
Kwii Ee.
tema 2: 2
Dedesnn nn rrrrrr,
Ii Ee,
mpiff tillff too,
tallll,
Jii Kaa?
(cantando)
tema 3:
Rinnzekete bee bee nnz krr miiii? 3
ziiuu ennze, ziiuu rinnzkrrmii,
rakete bee bee, 3a
tema 4
Rrummpft tillff toooo? 8

Figura 41. Introducdo e quatro temas, de URSONATE. Destaque para os encontros
consonantais.
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Abaixo, na tabela 44, estdo dispostos, na coluna 1, a esquerda, as vogais e

as consoantes indicadas por Schwitters, em URSONATE, que n&o constam na

tabela de vogais e consoantes pulmonicas, do /PA. Na coluna 2, ao centro, estdo as

representacdes fonoarticulatorias correspondentes, do /IPA. Na coluna 3, estdo

descritas as suas respectivas fonoarticulacbes, e na coluna 4, a direita, estédo

grafadas as palavras em que esses fonemas aparecem.

1. Fonemas - 3. Fonoarticulagio - 4. Excerto de
Schwitters (alfabeto | 2. Representacao - IPA IPA URSONATE
alemao)
1. [€] - vogal oral, semi
aberta, distendida,
13/ 1. [] - longo frontal, baixa. 1. <tdé>
2. [ce] - curto 2. [ce] - vogal oral, semi 2. <ann>
fechada, distendida,
frontal, média baixa
[a] - vogal oral, aberta,
distendida, central/ baixa
/au/ +
[au] <fau>
[au] [u] - vogal oral fechada
arredondada
posterior/alta
1. [#] - vogal oral, semi
fechada, distendida,
18/ 1. [0] - longa frontal, alta. 1. ndo acontece
2. [ce] - curta ' ) 2. <b6>, <p6>, <w
2. [ee] - vogal oral, semi
fechada, distendida,
frontal, média baixa
[y] - vogal oral, fechada, e
fa/ Iyl <muu>

distendida, frontal, alta.

Tabela 45. Fonemas do alfabeto aleméao presentes em URSONATE, que ndo constam

do IPA (2015)

na tabela
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5.5.3 Coarticulacao e realizagao prosédica em URSONATE

Entendida como as variagdes internas nos pontos, a partir de uma abordagem
articulatoria, em que os parametros ataque, sustentagdo e decaimento sao
analisados na juncdo dos fonemas e silabas, a coarticulagéo € a ferramenta que
reforgcara os tragos distintivos fonéticos do texto de URSONATE, acentuando as
caracteristicas ja observadas, anteriormente, em fonoarticulagdo. Nesse processo,
serao utilizados outros pontos da obra (um de cada andamento: Introdugéo, Largo,
Scherzo e Presto), uma vez que, embora sejam parecidos, cada um deles possui
andamentos diferentes, e, logo, carateres distintos e envelopamentos particulares.

Quanto a realizagdo prosodica, serdo observadas algumas das caracteristicas
suprassegmentais do idioma alemao, no qual, conforme aponta RATO et al (2013, p.
306), "existe uma tendéncia para se acentuar a primeira silaba da palavra", e "a
entoacdo tem uma fungdo contrastiva (sic), diferenciando, por exemplo uma
interrogacédo de uma afirmagéo."

O modelo de tabela similar aquele utilizado na analise To The Earth sera
mantido em URSONATE, isto é, uma tabela com a realizagdo prosddica, e outra
com a coarticulagdo e a fonoarticulacgo. Desta forma, a aplicacdo do MVP sera
direcionada para os seguintes excertos:

1. Introducao: < Fimms bd wo taa zaa Uu/ Pogiff Kwii Ee >

2. Largo: < Rinnzekete bee bee >

3. Scherzo: < Lanke trr gll >

4. Presto < Grimm glimm gnimm bimbimm >



e Excerto 1/ Introducio: <flimms bo wo taa zaa Uu/ Pogiff Kwii Ee>

(figura 42 e tabelas 46 a 51, abaixo):
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introduccién:

Fimms b6 wo taa zaa Uu,
pogiff, 1
kwii Ee.

OOOOOOOOOOOOOOOOOOOOOOOOOOOO, 6

Figura 42. Introducdo de URSONATE.

O excerto sera dividido em trés trechos:
e Trecho 1: <fUmms bo wo taa zaa Uu>
e Trecho 2: <pogiff>

e Trecho 3: <kwii Ee>

e Excerto1/ Trecho 1: <fimms b6 wo taa zaa Uu>

Excerto 1/ . v e e e e
<FUmms bo wo taa zaa Uu>
trecho 1
Ponto FUmms b6 wo taa zaa Uu
Linha Fiumms bo wo taa zaa Uu
Realizaca .
ealizagao [ fym:s.bee.vee te:zeu:]
prosodica 0 0O O

Tabela 46. Realizagdo prosédica do excerto 1/ trecho 1, de URSONATE.




1. Pontos 2. Coarticulacao 3. Fonoarticulacao
[f] - consoante fricativa
labiodental
i (+)ataque [y] - vogal oral, fechada,
Fimms _ . i
( + ) sustentagéo distendida, frontal, alta.
(- ) decaimento [s] - consoante fricativa
alveolar
[b] - oclusiva/ plosiva bilabial
b (+)ataque [ee] - vogal oral, semi
o
(- ) sustentacao fechada, distendida, frontal,
(- ) decaimento média baixa
[v] - consoante fricativa
labiodental
( +) ataque
wo _ [ce] - vogal oral, semi
(- ) sustentacao
fechada, distendida, frontal,
(- ) decaimento
média baixa
[t] - consoante plosiva
alveolar
( +) ataque
taa _ [e] - vogal oral, semiaberta,
( + ) sustentagéo
distendida, frontal/ média
(- ) decaimento .
baixa
[z] - consoante fricativa
alveolar
( +) ataque
zaa _ [e] - vogal oral, semiaberta,
( + ) sustentagéo
i distendida, frontal/ média
(- ) decaimento .
baixa
( +) ataque
Y (-) sustentagéo [u] - vogal oral fechada
u

( +) decaimento

arredondada posterior/alta

Tabela 47. Coarticulagao e fonoarticulagao do excerto 1/ trecho 1, em URSONATE.




e Excerto 1/ Trecho 2: <pogiff>

Excerto 1/ <poqiff>
trecho 1 Pog
Ponto po Giff
Linha pOgiff
Realizagcao . .
¢ [ 'pee.gifi]
prosodica 0

Tabela 48. Realizagdo prosédica do excerto 1/ trecho 2, de URSONATE.

1. Pontos 2. Coarticulagcao 3. Fonoarticulagao
[p] - consoante oclusiva/
plosiva bilabial
[#] - vogal oral , semi
Do (+)ataque fechada, distendida, frontal,
( + ) sustentagéo baixa
(-) decaimento
[g] - consoante plosiva velar
[i] - vogal oral, fechada,
(+) ataque distendida, frontal/alta
giff I
(-) sustentacéo [f] - consoante fricativa
( +) decaimento labiodental

Tabela 49. Coarticulagao e fonoarticulagdao do excerto 1/ trecho 2, em URSONATE.
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e Excerto 1/ Trecho 3: < Kwii Ee >

Excerto 1
xcerto 1/ < Kwii Ee >
trecho 1
Ponto Kwii Ee
Linha Kwii Ee
Realizacao ['kviie:]
prosédica o

Tabela 50. Realizagéo prosédica do excerto 1/ trecho 3, de URSONATE.

1. Pontos 2. Coarticulagcao 3. Fonoarticulagao
[k] - consoante plosiva velar
[u] - vogal oral fechada
(+)ataque arredondada posterior/alta
Kwii .
(- ) sustentagao [i] - vogal oral, fechada,
(+) decaimento distendida, frontal/alta
[e] - vogal oral frontal
(+)ataque , , :
Ee distendida meio fechada
(- ) sustentagao
( + ) decaimento

Tabela 51. Coarticulagao e fonoarticulagdao do excerto 1/ trecho 3, em URSONATE.
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e Excerto 2/ Largo <Rinzzekete bee bee> (figuras 43 e 43a - em destaque

- e tabelas 52 e 53, abaixo):

largo

(pronunciacion regular, cadencia precisa 4/4, a continuacion cada
serie se declama un cuart de tono mas bajo, por lo tando hay que comenzar
lo suficientemente alto)

00000000000000000000000000000000 J)
Bee bee bee beebee - - - - - - - - - -~ -
00000000000000000000000000000000

Zee zee zee zee 2€€ - - - - = = = = = == -
00000000000000000000000000000000

Rinnzekete -- - - - - bee- - - -bee - - - -

Figura 43. Inicio do movimento Largo, em URSONATE.

| Rinnzekete -- - - - - bee- - - -bee - - - -

Figura 43a. Trecho analisado, do Largo, em destaque.

No Largo, Schwitters indica uma cadéncia quaternaria estrita, com cada ponto

"1/4 de tom mais baixo que o anterior".

Excerto 2 <Rinnzekete bee bee>
Ponto rinn ze ke te bee Bee
Linha Rinnzekete bee bee

Realizagao ['rin.ze ke.te.be:be:]

prosodica

Tabela 52. Realizagdo prosédica do excerto 2, de URSONATE.



1. Pontos 2. Coarticulagao 3. Fonoarticulagao
[r] - consoante fricativa
alveolar
[i] - vogal oral, fechada,
( +) ataque . )
rinn distendida, frontal/alta
(- ) sustentacao
[n] - consoante nasal
( +) decaimento
alveolar
[z] - consoante fricativa
alveolar
( +) ataque
ze [e] - vogal oral frontal
(- ) sustentacao , , ,
distendida meio fechada
(- ) decaimento
[k] - consoante plosiva velar
[e] - vogal oral frontal
ke (+)ataque distendida meio fechada
(- ) sustentacao
(- ) decaimento
[t] - consoante oclusiva/
plosiva alveolar
( +) ataque
te [e] - vogal oral frontal
(- ) sustentacao , , ,
distendida meio fechada
(-) decaimento
[b] - consoante oclusiva/
plosiva bilabial
( +) ataque
bee [e] - vogal oral frontal
(- ) sustentacao , , ,
distendida meio fechada
( +) decaimento
(+)ataque [b] - consoante oclusiva/
(-) sustentacéo plosiva bilabial
bee

( +) decaimento

[e] - vogal oral frontal

distendida meio fechada

Tabela 53. Coarticulagéo e fonoarticulagdo do excerto 2, em URSONATE.
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e Excerto 3/ Scherzo: <Lanke trr gll> (figura 44 e tabelas

abaixo):
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54 e 55,

Scherzo

(los temas seran declamados siguiendo sus propias caractaristicas)

Lanke trr gll (M)
Figura 44. Excerto 3, Scherzo, em URSONATE.
Excerto 3 < Lanke trr gll >
Ponto lan ke trr Gll
Linha Lanke trr gll
Realizagdo [lake.tr:gl:]
prosodica O 0O 0O

Tabela 54. Realizagdo prosédica do excerto 3, em URSONATE.

1. Pontos 2. Coarticulagao 3. Fonoarticulagao
[I] - consoante lateral
aproximante alveolar
( +) ataque _
lan [8] - vogal nasal, aberta,
(- ) sustentacao , , )
distendida, central, baixa
( +) decaimento
[k] - consoante plosiva velar
( +) ataque [e] - vogal oral frontal
ke
(- ) sustentacao distendida meio fechada
(- ) decaimento
[t] - consoante oclusiva/
plosiva alveolar
(+) ataque [r] - consoante fricativa
trr
(-) sustentacéo alveolar
(-) decaimento
[g] - consoante plosiva velar
( +) ataque [I] - consoante lateral
gll

(- ) sustentacao

( +) decaimento

aproximante alveolar

Tabela 55. Coarticulagao e fonoarticulagdao do excerto 3, em URSONATE
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Excerto 4/ Presto: <Grimm glimm gnimm bimbimm> (figura 45 e
tabelas 56 e 57, abaixo)

presto
(la cuarta parte es rigurosamente cadenciosa, excepto las declamaciones
anadidas en el desarrollo)

R R A R A A R A R R A R A A A N A A A A A R AR A R

tema 11:

Grimm glimm gnimm bimbimm (P)
Grimm glimm gnimm bimbimm
Grimm glimm gnimm bimbimm
Grimm glimm gnimm bimbimm
Grimm glimm gnimm bimbimm
Grimm glimm gnimm bimbimm
Grimm glimm gnimm bimbimm
Grimm glimm gnimm bimbimm

Figura

45. Excerto 4/ Presto, de URSONATE.

Excerto 3

<Grimm glimm gnimm bimbim >

Ponto

grimm glimm gnimm bim Bim

Linha

<Grimm glimm gnimm bimbim >

Realizagao

prosodica

['gei:gli:gni:bi:bi]
[

Tabela 56. Realizagdo prosédica do excerto 4, em URSONATE.



1. Pontos 2. Coarticulagao 3. Fonoarticulagao
[g] - consoante plosiva velar
[] - consoante tepe alveolar
( +) ataque
grimm [1] - vogal nasal frontal
(- ) sustentacéo ) ,
distendida fechada
( +) decaimento
[g] - consoante plosiva velar
[I] - consoante lateral
(+) ataque aproximante alveolar
glimm .
(- ) sustentacao [i] - vogal nasal frontal
(+) decaimento distendida fechada
[g] - consoante plosiva velar
[n] - consoante nasal
(+)ataque alveolar
gnimm _ .
(- ) sustentacao [i] - vogal nasal frontal
(+) decaimento distendida fechada
[b] - consoante oclusiva/
plosiva bilabial
(+) ataque [i] - vogal nasal frontal
bimm (- ) sustentacéo distendida fechada
( +) decaimento
[b] - consoante oclusiva/
plosiva bilabial
( +) ataque .
bimm _ [1] - vogal nasal frontal
(- ) sustentacao ) ,
distendida fechada
( +) decaimento

Tabela 57. Coarticulagao e fonoarticulagdao do excerto 4, em URSONATE.
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Vale a pena ressaltar que a aplicacdo do MVP sobre os trechos

escolhidos de URSONATE, assim como nas outras obras, € uma sugestao

interpretativa, pois, embora o processo esteja alicercado em propostas teodricas

bastante confiaveis, a atuacdo de cada percussionista - sobretudo no ambiente

da Musica-Teatro - é, certamente pessoal e dotada de caracteristicas préprias.
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Desta forma, a realizagdo prosodica e a articulagdo dos tragos
distintivos dos variados fonemas que constituem a obra, poderdo adquirir formas
diferentes das apresentadas no presente trabalho. Contudo, embasados pelo
corpus fonético e fonoldgico fornecido pelo IPA, e pela nogcdo detalhada de
pronuncia, que o envelope dindmico de trés fases oferece, pode-se afirmar que

um caminho minimamente uniforme se abre para o performer e sua performance.
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6 CONCLUSAO

O presente trabalho buscou teorizar e demonstrar alguns dos aspectos mais
relevantes para o percussionista que langa m&o da sua voz como recurso técnico e
expressivo, em suas performances, na Musica-Teatro. Foram confeccionados quatro
capitulos, além da introdugdo, nos quais os conceitos abordados foram discutidos,
de modo a esclarecer ao leitor como o processo de articulagdo vocal pode ser
elaborado de uma forma nao-intuitiva, pelo percussionista.

A pesquisa teve como ponto de partida um delineamento espago-temporal
sobre a voz, algumas de suas caracteristicas, além de tratar brevemente da sua
evolugdo, no ambito da musica ocidental. Essa abordagem inicial ancorava, de
forma natural, a justificativa da escolha por um tema tédo pertinente, mas pouco
presente nos trabalhos académicos percussivos. E, com igual efeito, posicionava-
nos quanto ao trajeto realizado para tal escolha.

A prioridade em abordar algumas caracteristicas da voz e da fala,
inicialmente, teve como efeito direto, uma busca inicial por conceitos especificos e
um questionamento que indicava a concretizagédo das tarefas as quais haviamos nos
predispostos. Ora, se por um lado a ideia de uma abordagem especifica sobre a voz
contrastava com o conceito de um parametro natural e habitual da comunicacao
humana, por outro, fomentava as questdes que mantiveram o impulso inicial da
pesquisa.

Gerando, deste modo, questionamentos sobre o porqué da nao existéncia de
uma metodologia especifica para o uso da voz e da fala, por percussionistas, e qual
seria esse metodo, pudemos fazer alguns apontamentos bastante pertinentes para o
desenvolvimento do trabalho, resultando na proposta do Modelo Vocal para
Percussionistas, ao qual sugerimos que fosse utilizada a sigla MVP. Entender a
importancia de uma terminologia adequada para um trabalho cientifico, bem como
discorrer sobre ela, e pautar as escolhas técnicas e performaticas, em seus
paradigmas, foi, com certeza, o ponto de maior relevancia no desenvolvimento do
processo introdutorio, destas paginas.

Passou-se entdo para uma etapa, que formatava a definicdo do local onde o
objeto de estudo se desenvolveria, dando corpo ao Capitulo 1 e a consequente
investigacdo da area escolhida como aquela em que nosso trabalho reside: a
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Musica-Teatro. Impulsionados pelo trabalho de Claudia Hansen, chegamos a
constatagdo de que, para performances inseridas num contexto musical e teatral, &
necessaria ndo s6 uma abordagem terminoldgica correta, mas também um
tratamento preciso em relagdo aos elementos que influenciam as questdes relativas
as corretas nomenclaturas e aos seus objetos de analise, pois é so a partir de um
escrutinio indelével sobre os pilares de um determinado corpus tedrico, que as
solugcdes para os problemas propostos serao pertinentes, ao mesmo tempo em que
se mostrardo estaveis e confiaveis.

Ao entendermos o que era a Musica-Teatro, naquilo que se refere as formas,
linguagens e quatro camadas de composi¢cdes, adentramos, no Capitulo 2, no
territorio em que a figura do percussionista e da sua percussao adquirem um carater
amplo e transgressor, na mesma medida em que se mostraram necessaria e
obrigatoriamente inovadores, quanto ao fazer musical e a quebra com o status quo
de um meétier, muitas vezes, engessado por conceitos ultrapassados e limitantes.

Na mesma secédo, estabelecemos as relagcdes teodricas imprescindiveis para a
colocagao da voz e da fala, no contexto requerido. Um recorte tedrico das areas da
fonética e da fonologia indicaram o panorama coexistente e complementar de
ambas, sinalizando uma interacdo dos seus parametros e da relevancia de cada
uma das abordagens para o desenvolvimento desta investigagao.

Sustentada pelas proposicdes de Wladimir Mattos, esta pesquisa apresentou
no Capitulo 3, os pilares tedricos que sustentam o MVP. A partir dos conceitos de
fonoarticulagéo, coarticulagdo e realizagcdo prosodica, inseridos em uma abordagem
articulatéria, foram viabilizados os limites de atuagdo da voz e da fala, da mesma
forma que foram sugeridas possibilidades que, até aquele momento, ndo haviam se
mostrado tdo amplas e consistentes.

Ferramenta das mais uteis e completas que a fonética dispde atualmente, o
Alfabeto Fonético Internacional - IPA - foi analisado e explicado, com o intuito de ser
compreendido como o principal meio de entendimento daquilo que se compreende
por fonoarticulagdo. A utilizacdo de imagens e graficos que tratam desta seara e
suas variagdes, foram entendidas e utilizadas por nés como recurso indispensavel
na compreensdo do sistema fonador e do trato vocal, que, segundo nossos

apontamentos e conclusdées, sdo termos que precisam ser minimamente
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observados, caso o percussionista deseje utilizar sua voz de forma técnica e

musical.

Numa segunda parte, do mesmo capitulo, o conceito de coarticulagdo foi
abordado, em conexao direta com os apontamentos sobre a fonoarticulagdo. Através
da teoria do envelope dindmico de trés fases, de Helmult Helmholtz, e da
abordagem articulatoria sob as perspectivas do ponto e da linha, obteve-se, pela
primeira vez algumas das mais importantes constata¢gdes nas quais este trabalho se
ampara. Dentre elas, pode-se destacar o fato de que coarticular fonemas, por meio
do envelope dinamico de trés fases, € 0 mesmo que cuidar dos detalhes que
acontecem entre eles e descobrir, in loco, quais sao as caracteristicas
fonoarticulatorias que subjazem a esse processo.

Concomitantemente, uma terceira ferramenta, inserida no mesmo capitulo,
trouxe ao trabalho os desdobramentos que faltavam para a concretude do Modelo.
Chamada por nés de realizagédo prosodica, ou como fora sugerido por Mattos, o
'‘como da prosédia’, esse parametro articulatorio da voz tornou-se o potencializador
dos outros dois citados acima, ja que foi de acordo com suas regras - entoagéo,
ritmo e pontuagdo - que a fonoarticulagdo e a coarticulagdo mais adequadas
puderam ser apresentadas como uma matriz efetiva de analise e aplicagdo do MVP.

N&o obstante a importadncia dada a voz e suas variagbes, no presente
trabalho, optamos por abordar o trabalho da percussdo de forma mais breve,
situando-o num patamar em que as colocagdes e observagbes quanto ao fazer
percussivo estariam subordinadas a atividade vocal. Ou seja, foi sugerido um gesto
percussivo, inspirado pela pesquisa de Fernando Chaib, no qual foram destacados
alguns pontos que, a nosSso ver, eram 0s mais cruciais, e que foram definidos como
sendo o Gesto Percussivo Expressivo Linear (GPEL) ou Circular (GPEC/GPECC), e
Gesto Percussivo Interpretativo Curto (GPIC), Longo ou Longuissimo (GPIL/GPILL).

Essa escolha metodolégica, quanto a percussdo, tem consonancia na
definicdo do gesto vocal, pois, da mesma forma que a constru¢édo de uma emissao
vocal foi considerada um gesto - como pudemos observar em GRANDO (2015) e
MATTOS (2014) - pareceu-nos bastante coerente que a agéo percussiva, constituida

de movimentos claros e nao intuitivos, também o fosse. Assim, uma observacao
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atenta as tabelas de ?Corporel e To the Earth, indicara, claramente, a relacéo
entre 0os processos coarticulatorios da voz e as articulagdes percussivas: um gesto
vocal com mais ataque relaciona-se com um gesto percussivo expressivo linear e
um gesto percussivo interpretativo curto; um gesto vocal com menos ataque e mais
sustentagcdo e/ou decaimento, corresponde a um gesto percussivo expressivo
circular e um gesto percussivo interpretativo longo ou longuissimo.

Pudemos concluir, em decorréncia desse desvio na analise dos aspectos
vocais, que um trabalho dentro de um ambiente coarticulatério entre a voz e a
percussao podera ser realizado, uma vez que esse tema possui uma riqueza e um
frescor que podem auxiliar tanto as areas da performance, quanto da educagao
musical, mas que nao puderam ser investigados nesta pesquisa, a partir do recorte
adotado.

O capitulo 4, e ultimo, tratou da aplicagao dos referenciais citados acima em
trés obras do repert6rio musico-teatral, amplamente conhecidas e consagradas na
tradicdo percussiva: ?Corporel - para um percussionista e sons corporais
(1985), de Vinko Globokar (1934); To the Earth, de Frederic Rzewski (1938); e
URSONATE (1922 — 1932), de Kurt Schwitters (1887 - 1942). Cada uma delas,
constituidas por caracteristicas diferentes, requereram abordagens diferenciadas,
com base no MVP. Isso nos fez concluir, a partir de uma das hipoteses desta
pesquisa, que a aplicacdo do Modelo Vocal para Percussionistas, bem como das
transcrigbes fonéticas, por meio do /PA, ou do carater coarticulatorio dos fonemas e
das palavras, tem um consideravel grau de interpretatividade.

Por meio de tabelas, informamos, resumidamente, como o MVP estava sendo
utilizado e quais eram os resultados de tal método. Foram salientadas as
particularidades de cada obra e sugeridas maneiras de aplicagdo do Modelo. Desta
forma, mostrou-se conclusivo que, exceto para composicdes em que ndo houvesse
palavras (como em boa parte de ?Corporel, por exemplo), as trés ferramentas
devem ser implementadas e os resultados, embora suscetiveis a variagoes,
oferecerdo um ponto de partida altamente qualificado para as performances
percussivo-vocais, na Musica-Teatro.

Este trabalho procurou, portanto, focar suas discussbes e apreciagdes na

area da performance, subdividindo-a em musical e teatral, alicer¢cando-a, ao mesmo
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tempo, nas consideragbes fonético-fonoldgicas e articulatérias que compdem o
material tedrico e pratico da atividade na qual se propde atuar. Espera-se, com
efeito, que ele seja util para futuros pesquisadores que tenham seus interesses
voltados para o tema voz e percusséo, tornando-se uma alavanca para futuras
digressdes, que incrementem a area da performance e, porque n&o, da educagao

musical e das rela¢gdes humanas.
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