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PROCESSOS CRIATIVOS DE CANTORES EM REDES ATRAVES DE ENTREVISTAS COMO
DOCUMENTOS DE PROCESSO

CREATIVE PROCESSES OF SINGERS ON NETWORKS THROUGH
INTERVIEWS AS PROCESS DOCUMENTS
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Resumo: Os processos de criagcdo da interpretacao de cantores da musica erudita serdo aqui abor-
dados a partir do material de entrevistas que realizamos com cantores de nosso cenario musical. Tra-
remos alguns topicos de generalizacdes que foram por nos retirados das entrevistas a fim de tornar
visivel a dimensao da criacado como transcriagdo em rede nos seus processos, refletindo e analisando
os documentos de processo com base nos recursos de Redes da Criagdo e da Critica de Processos de
Salles (2006, 2010).

Palavras-Chave: Processos de Criacéo; Transcriacao; Redes; Documentos de Processo; Canto.

Abstract: The processes of creation of the interpretation of singers of classical music will be approached
here from the material of interviews that we realized with singers of our musical scene. We will take some
topics of generalizations that were taken from us of the interviews in order to make visible the dimension
of the creation as a network transcreation in their processes, reflecting and analyzing process documents
based on the resources of Creation Networks and Process Criticism of Salles (2006, 2010).
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Introdugao

Pesquisas que investigam processos de cria-
¢do de compositores musicais ja se constituem
em grande nUmero na area da musicologia. Po-
rém, o mesmo ndo se da em relagdo aos proces-
sos de criagdo da interpretacéo realizada por
cantores (da musica erudita ocidental), eles ain-
da se constituem em uma caixa preta, acessivel
e circunscritos apenas aos que os realizam. Em
pesquisas que temos realizado sobre 0 assunto,
ndo nos foi possivel localizar bibliografia dire-
tamente acerca do mesmo. O campo dos pro-
cessos de criacdo do cantor ainda se constitui
em terreno quase inédito, cujo desvelamento e
conhecimento esta por ser construido.

Paralancarfocossobreeles, refletire objetivar
informacodes acerca da complexidade dos mes-
mos, realizamos pesquisas sobre o momento
de criagdo da interpretacgdo a partir do contato
do cantor com a partitura musical, onde se en-
contram os elementos criados pelo compositor.
Em nosso mestrado abordamos a area da mu-
sica contemporanea, estudando os processos
de criagdo da interpretacdo de Inacio de Non-
no, Eladio Pérez-Gonzalez e Marcelo Coutinho,
sobre musicas do compositor contemporaneo
Luis Carlos Cseko.

0 enfoque que demos na época foi o da rela-
¢do criativa entre compositor e canto, ou seja, 0
compositor cria 0os elementos para a partitura e
o cantor cria a partir deles a sua interpretagéo,
o que denominamos de reciprocidade criativa, e
no doutorado, a abordamos na area da cancéo
de camara, onde aparentemente, hd menor es-
pacgo para criacdo do cantor (os parametros mu-
sicais ja estao notados na partitura). O que pare-
ce 6bvio, que se trata de criagdes, na realidade
ndo o é, pois a dimenséo da criagao no trabalho
interpretativo do cantor ndo é evidente para o
meio musical e académico, em que pese ja se
fale em recriagdo para o seu trabalho. Ainsistén-

cia na utilizagdo do termo execugdo nos textos
académicos sobre musica e em referéncias orais
as performances musicais, ¢ um dos indicado-
res da auséncia da contemplacéo a criagdo no
trabalho do intérprete.

Neste artigo traremos algumas categoriza-
¢des sobre processos de criacdo da interpre-
tacdo da peca Cangdo de Amor de Villa-Lobos,
como documentos de processo retirados das en-
trevistas realizadas com os cantores Fernando
Portari, Licio Bruno, Rosana Lamosa, Adelia Issa
e Ruth Staerke. O conteldo destas categoriza-
¢oes foi analisado segundo nosso referencial te-
orico, do qual traremos nesta comunicacao, re-
cursos da Critica de Processos e Redes de Cecilia
Salles (2010, 2006) e o conceito de Transcriagao
na obra de Haroldo de Campos (1992, 2010).

Metodologias e redes da interpretagdo vocal

Uma metodologia largamente utilizada para
abordar aspectos da interpretagdo musical tem
sido a audicdo de gravagbes das performances
musicais.

Dunsby (2003) menciona a pesquisa realizada
por Schuller, que discutiu através da abordagem
de noventa gravagdes, aspectos interpretativos
da abertura da Sinfonia no. 5 de Beethoven.
Peter Johnson (2003) valoriza a importancia do
uso de gravagoes para estudos de elementos da
expressao em performances em The legacy of
recordings, no topico Interpretations of Recordin-
gs: “A comparacado de gravacgoes é, de fato, um
excelente método da revelacdo e celebragao da
maravilhosa diversidade de interpretacdes e
personas reveladas através do arquivo das gra-
vagbes” (JOHNSON, 2003, p. 208). Clarke (2004)
aponta a extensa analise feita por Reep, através
de gravagoes comerciais: mais de cem perfor-
mances de uma mesma obra. Tanguiane, em
Analysing three interpretations of the same piece
of music, comparou trés gravacoes fonograficas
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da aria da Loucura da épera Lucia diLammermo-
or, realizadas por trés grandes sopranos do can-
to lirico (Maria Callas, Dal Monte e Renata Scot-
to). Mas 0 acesso aos “modos” como as cantoras
chegaram as suas interpretagdes se manteve,
por assim dizer, inexistente.

A pratica de audicao fonografica se constitui
em uma perspectiva de pesquisa possivel ao
assunto. Ela pode contribuir em uma camada
especifica de possiveis respostas as perguntas
como “qual” dinamica esta sendo realizada na
vozdo cantorou “o qué” ele esta realizando com
0s elementos musicais presentes na composi-
¢do. Ha um nivel possivel de resposta a pergun-
ta “como”, porém esse se mantém em situagdo
de exclusiva descricdo, sem possibilidades de
correlagoes.

Por certo que a audicdo fonografica possibi-
lita também a pratica de identificacbes e com-
paracoes, por exemplo, a identificacdo de quais
dinamicas sonoras (de intensidades maiores
ou menores) foram realizadas pelo intérprete.
E possivel até mesmo a identificacdo de sono-
ridades advindas do tipo de execucéo técnica
de instrumento, denotando a época de sua per-
formance, como na comparagao feita por Peter
Johnson (2003) entre a sonoridade da violinista
Marie Hall, intérprete do Concerto de Violino de
Elgar em 1916 e a de Yehudi Menuhin em 1932,
interpretando a mesma peca. Em referéncia a
Menuhin, Johnson aponta caracteristicas de
uma técnica de violino essencialmente moder-
na, diferente da utilizada por Hall. Mas ainda
assim, ndo se obteve dos proprios intérpretes
alguma informacéo sobre a correlacdo estabe-
lecida entre suas praticas técnicas e a expressdo
em seu mundo interpretativo.

Desse modo, através da audicdo de registros
fonograficos, os processos de criagdo da inter-
pretacdo desenvolvidos, mantém-se inacessiveis
a outros, mantendo sua incomunicabilidade.

Em fungado disto, optamos por utilizar a meto-
dologia da Histéria Oral, para ter a possibilida-
de de acesso direto a informagdes dos proces-
sos de criagdo da interpretacao realizados por
cantores, ouvindo dos mesmos, relatos sobre a
construcdo de suas interpretacdes em entrevis-
tas.

Apoiados em Alberti (1990) e Thompson
(2002), criamos Roteiros Individuais, Perguntas
Suplementares, e utilizamos outros recursos ali
indicados para a estruturagdo, organizagdo e
realizagdo das entrevistas.

Alguns pontos importantes quanto ao mo-
mento de realizagdo da entrevista foram assi-
nalados por Thompson (2002) e foram por noés
observados como: o entrevistador deve estar
preparado para deixar o roteiro em momentos
que sentir; o entrevistador deve estar atento ao
que esté sentindo o informante e respostas con-
cisas podem denotar cansago ou preocupagao
com o horério, deve haver uma adaptagao a es-
tas necessidades; o entrevistador ndo deve sair
imediatamente ap6s o término da entrevista e
ao ficar um pouco mais, procurar dar algo de si,
demonstrando aprego como retribuicdo ao que
recebeu.

Quanto a elaboracao das perguntas, alguns
principios basicos, foram extraidos da obra de
Thompson (2002, p. 262): as perguntas devem
ser simples e diretas em linguagem comum;
elas devem evitar sugerir a resposta a mesma,
0 que segundo Thompson, “pode ser realmen-
te uma arte”; para obtencdo de uma descrigdo
ou um comentario usar perguntas abertas
como “conte-me a respeito de...” ou “o que vocé
pensa disso?”; pode-se utilizar interjeicbes ou
comentarios mais enfaticos, ao obter um fato
insuficiente sobre o qual considera-se necessa-
rio maiores informacoes que poderao ser Uteis,
como “Isso parece interessante...”.

Esta estruturagdo e organizacdo das entre-



vistas produziram informagbes que puderam
ser reconhecidas como documentos de proces-
so. Segundo Salles documento de processo “néo
estd atrelado a materialidade do registro, mas a
sua fungdo.” (SALLES, 2010, p. 15).

Foi possivel ainda, obterdeclaragdes dos can-
tores nas entrevistas que corroboraram uma
situagdo por nds ja suposta, pois exercermos a
mesma profissdo que eles e conhecemos a reali-
dade da criagdo transcriadora da interpretagao
a partir da partitura. A situacdo é que o cantor
ndo anota em sua partitura nenhuma informa-
¢do sobre ainterpretagdo que estéa criando. Séo
anotadas apenas algumas respiragdes e alguns
trechos mais dificeis, algum significado em por-
tugués da letra que esta em outro idioma, mas
apenas isto. As ilacées que podem ser retiradas
destes poucos elementos quanto aos modos de
processos transcriadores da partitura sdo par-
cas e insuficientes.

Em funcao disto, é relevante para a area vocal
a configuragcdo de documentos de processo de
Salles, que abarca as entrevistas que pudemos
fazer para abordar este assunto de modo dire-
to, recebendo informacdes de quem produziu
0s processos de transcriagao da interpretagao
vocal.

O neologismo Transcriagdo foi conceitua-
do pelo poeta Haroldo de Campos e trouxe a
dimenséo da criacdo a atividade da traducao.
Pela afinidade da realidade tradutéria e de cria-
cdo com a area literaria, trouxemos este concei-
to para o ambito do trabalho do cantor.

Os processos criativos dos cantores se reve-
laram em nossa pesquisa, como processos de
Transcriagdo, levando-se em conta a dimenséo
tradutdria fundante do encontro entre o cantor
e a partitura, momento selecionado para nossa
pesquisa. O conceito de informacgao estética de
Max Bense ¢ tomado por Haroldo, que sintetiza
sua agdo poética transcriadora em trazer no

texto de chegada toda a contundéncia poética
do texto de partida, para além da realidade se-
mantica.

A metodologia de redes da criagéo conceitua-
da por Salles nos possibilitou verificar conexdes
nas informacoes dos relatos, levando em conta
as analises que foram possiveis a partir de nos-
so referencial tedrico de apoio. Segundo a auto-
ra, a criagdo é assim discutida:

... sob o ponto de vista tedrico, como
processos em rede: um percurso conti-
nuo de interconexdes instaveis, gerando
interaces, cuja variabilidade obedece a
alguns principios direcionadores. (SAL-

LES, 2010, p. 17).

... como rede de conexdes, cuja densi-
dade estd estreitamente ligada a mul-
tiplicidade das relacdes que a mantém.

(SALLES, 2006, p. 17).

Salles aponta que os elementos que com-
pbe a criagdo processualmente (abertos a
introducdo do acaso) interagem em criagcoes
como transformacgées em redes da criagao,
implicando em conexdes entre percepgao,
memoria e imaginacdo e procedimentos artis-
ticos, redes culturais, relacdo artista e maté-
ria, projetos poéticos, entre outros aspectos.

Os vinculos das redes de criacdo, de acor-
do com Salles, em suas naturezas singulares,
especificas, envolveram na pesquisa que fi-
zemos, conexdes tecidas entre os elementos
grafados na partitura, as informacdes de re-
des historico-culturais ligadas ao compositor,
a partitura, ao cantor e seus filtros de media-
¢do em percepcdes, sensacdes, memorias,
imaginacoes, emocoes, sentimentos, opera-
¢oes logicas.
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Categorizagdes de processos de criacdo/
transcriacao

A utilizacdo de referenciais analiticos intrin-
secamente ligados a teorizacdo da criagéo,
possibilitou a busca de generalizagdes acerca
de redes relacionais de transcriacdo da Inter-
pretacdo, seguindo a orientagdo metodolégi-
ca de tratamento aos documentos de processo
obtidos: “retirar, deles proprios, generalizagdes
relativas as buscas e aos procedimentos de cria-
¢a0.” (SALLES, 2010, p. 16).

A partir da analise de cada trecho das en-
trevistas, iniciamos um trabalho de busca por
aspectos mais amplos ou mais genéricos, uma
dimensao mais abrangente acerca das informa-
¢bes sobre processos de criagdo transcriadora
ali contidas, estabelecendo topicos especificos.

Nesta comunicagdo traremos Elementos mu-
sicais/texto e expressdo e Aspectos intrinsecos a
interpretacdo. Os topicos assim estabelecidos
constituem o que acreditamos possa ser com-
preendida como ‘dimensao média’ dos proces-
sos de criagdo/transcriacdo do cantor e que in-
clui, ainda, uma dimensao micro.

A dimensao micro abrange sub-topicos que
foram assim organizados e apresentam maior
nivel de singularidade relativa aos cantores.
Selecionamos os seguintes: Desenhos ritmicos-
melddicos, ferramentas e géneros; Performance
e inacabamento.

As duas dimensdes acima citadas se conec-
tam ainda a uma mais ampla, representada por
tépicos de maior generalidade sobre processos
de criagdo artistico e que neste trabalho, consi-
deramos os presentes na obra de Cecilia Salles:
Relagdo artista e matéria, Experimentagdo.

Essa rede gerada foi entdo composta por
uma dimensdo mais ampla de generalidade, e
dimensdes média e micro das informagdes dos
processos criativos transcriadores dos cantores.

Esta estrutura de trés dimensdes tem para-

lelo com o modelo analitico de Jan LaRue pro-
posto em Guideline for Style Analysis (1970), que
possui asdimensdes ampla, média e micro e en-
foca parametros que buscam configurages de
estilo de composicdo da musica que esta sen-
do analisada, mostrando-se assim, afins com a
pesquisa a transcriacdo realizada por cantores.

Iniciaremos com o topico Elementos musicais/
texto e expressdo (dimensao média), referencia-
do na Relacdo artista e matéria (dimensao am-
pla).

O sub-tépico que traremos inicialmente é
Desenhos ritmicos-melddicos, ferramentas e gé-
neros (dimensdo micro). Observamos recorrén-
cias nas entrevistas do tenor Fernando Portari e
do baixo-baritono Licio Bruno quanto ao modo
como compreenderam a Introdu¢do realizada
pelo piano, quanto ao seu desenho ritmico-me-
l6dico e a associagdo a dois géneros musicais
por ele evocado. Tanto Fernando como Licio in-
terpretaram a pega acompanhados por piano e
perceberam esse trecho como um violdo, mais
especificamente, identificaram o desenho ritmi-
co-melédico como préprio da escrita de violao
endo de piano.

Assim, esse trecho pareceu igualmente a Licio
e a Portari, um desenho musical realizado por
um violdo e, ainda, no género do choro.

Essas evidéncias que convocam a memoria
e imaginacado sonora conectadas, também es-
téo presentes na fala de Fernando quando ele
apresenta sua nogao deste trecho introdutério
COMO UM iMproviso.

O tenor adiciona assim a associa¢do ao im-
proviso, e desta forma parece ter vivenciado e
dado vida a Introdug¢do da pega, no que tange
aos desenvolvimentos do que era ‘proposto’
pelo desenho ritmico-melédico e pela harmo-
nia do trecho. Lembre-se que o improviso é um
elemento comum ao choro, como comenta o
musicélogo José M. Neves: “o ‘choro’ se aproxi-



ma do Jazz pelo seu carater improvisativo, que
exige dos intérpretes perfeito dominio de seus
instrumentos.” (NEVES, 1977, p. 23).

Ao comentar sobre ao que chamou de ‘pos-
siveis ferramentas’ que podem ajudar o cantor
a entrar em contato com os elementos da par-
titura, a ‘inspirar’ na criacdo da interpretacéo,
o tenor trouxe novamente a figura do desenho
ritmico-melddico da Introdugdo, acrescentan-
do-lhe um caréater performatico.

Essa outra conexdo veio a caracterizar o de-
senho ritmico-melddico como uma improvisa-
¢éo performatica, uma vez que um dos enten-
dimentos possiveis de um carater performatico
diz respeito a rapidez e certo nivel de destreza
digital do instrumentista, implicada na impro-
visagdo, como indicado na citacdo de José M.
Neves.

Em fungéo disto, cabe verificar mais de perto
de que é constituido esse desenho ritmico-me-
l6dico, sua estrutura ritmica com a qual entra-
ram em contato os cantores, a fim de compre-
ender que tipo de elementos levaram Fernando
a inferéncia, e consequente vivéncia interpreta-
tiva do trecho, como performatico.

Ele possui um movimento descendente de
alturas sucessivas arpejadas em tercinas ageis
que ja oferecem um pouco de assimetria no rit-
mo (que pode oferecer uma ideia de dificuldade
acerca do seu fazer) vigoroso, pois a dinamica
indicada pelo compositor para o trecho é de
sonoridade forte, intensa. Tal desenho, consti-
tuido em vigor e agilidade, foi assim associado a
ideia de performance, ao que parece em fungao
do carater de proximidade que possui com os
solos de improvisos instrumentais, os quais ge-
ralmente realizados por um instrumento tocan-
do sozinho, com destreza técnica, rapidez e um
grau consideravel de vigor ritmico-melodico.

Para tanto, parece ter contribuido nessa co-
nexdo outro elemento musical grafado na par-

titura - que pode ser considerado como “ferra-
menta”, tal como é entendida no contexto de
Fernando - e que até agora ndo havia sido refe-
rido, o andamento um tanto rapido e enérgico,
o quasi Allegro.

Por certo que os elementos musicais desse
caréater performatico assinalado, incluindo seu
ambito cultural, ja integravam a memoria do
cantor e vieram a ser associados, conectados,
a compreensao do choro. Ao entrar em contato
com a indicacéo de andamento, desenho ritmi-
co-melddico e harmonico grafados na partitura,
parece os ter transformado, transcriado em um
desenho ‘performativo’ e ‘improvisatério’ de um
violdo.

Sigamos agora, com o sub-tépico Performan-
ce e inacabamento, cuja dimensdo média sdo os
Aspectos intrinsecos d interpretacdo e a ampla é
a Experimentagdo. Este desvela um carater de
inacabamento dos sentidos interpretativos in-
trinseco ao ato da interpretagdo, no momento
da performance, que foi trazido na fala de Por-
tari.

A partir de sua fala é possivel se perceber es-
paco paracriagao natranscriagdo interpretativa
da peca, também nos momentos da performan-
ce, interagindo com elementos do meio que o
circunda. Foram apresentados por ele elemen-
tos ligados ao acaso de naturezas variaveis, as
pessoas (e suas caracteristicas intrinsecas) pre-
sentes na audiéncia, elementos da corporalida-
de, de temperatura (ar, calor, frio), enfim, todo o
ambiente em que se encontra imerso o cantor
na performance musical, podera se ver implica-
do pelo carater dinamico de sua interpretacéo.

O inacabamento evocado parece possuir,
como um de seus suportes, o principio vital da
“forga” do momento, compreendido como um
valor, integrante do projeto poético de Portari.

Um dos aspectos que valoriza em seu traba-
lho é reafirmado novamente, de modo recor-
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rente: a vivéncia, apresentada por analogias a
dimens&o vital e concreta do real. E apontada
uma dimensao vital ampla, tecida na inclusdo
de um campo de possibilidades percebido por
Fernando como aberto para criagdes de cons-
trucdes, como um tempo que ainda néo é, que
estasendo, que da umadimensdo real, a dimen-
sdo da vida, que inclui também, uma postura
ético-filosofica frente ao momento, a realidade.

As dimensbées de fluxo e processos estdo pre-
sentes no termo que utiliza como o “que esta
sendo”.

O que vem apresentada é a possibilidade de
construcdo de algo, sendo, em fluxo, considera-
da a possibilidade de riscos, e o carater vital da
existéncia de vida (inclusive a artistica) criativa,
ali desvelando: a vida é para viver.

Podemos compreender como integrante de
seu projeto poético, como valor pessoal e sin-
gular contido em suas criagdes interpretativas,
a dimenséo de consideracdo e crenga quanto
ao fluxo vital/processual intenso, em movimen-
to, em que “avida é para viver”, um exercicio ou
ainda, processo do viver.

A proximidade do género do choro & Cangéo
foi também trazida por Licio Bruno através de
uma informacdo da rede histérico-cultural
propria a figura do compositor, quando ele as-
sinala que Villa-Lobos conviveu com os gran-
des chorées cariocas, que tocava com eles em
cinemas e cafés no Rio de Janeiro, segundo
José Maria Neves (1977). A ‘brasilidade’ da Can-
¢do de Amor evocada pelos cantores, integram
uma estrutura interna-externa de configuragao
de tradi¢oes culturais constituintes da obra de
Villa-Lobos, explicitada na observagéo de Alejo
Carpentier, citada por Amalio Pinheiro:

Villa-Lobos (...) explicava o acento pro-
fundamente brasileiro de sua mdusica
poruma projecdo dentro-fora, por uma
operagao exteriorizante, expressiva, do

seu espirito formado no Brasil, herdeiro
de todas as tradi¢des culturais - autoc-
tones, africanas, cantochao, barroquis-
mos, classicismos, romantismos, batu-
ques, pianistas de cinema da avenida
Rio Branco... - que se entrecruzam hoje
no seu pais. (CARPENTIER apud PINHEI-

RO, 2009, p. 12, grifos do autor).

A afirmacéo de Licio sobre o género de cho-
ro da Cangdo de Amor, evidencia sua conexao
a uma informagdo propria as redes culturais
e biograficas em que se encontra a figura de
Villa-Lobos. Considerando que em redes cultu-
rais séo levadas em conta por Cecilia Salles, as
interacoes de um sujeito histérico culturalmente
sobredeterminado e seu ambiente, e que os
processos de criacdo “sdo, portanto, parte des-
sa efervescente atividade dialogica, que atuam
nas brechas ou nas tentativas de expressdo
de desvios proporcionados e, ao mesmo tem-
po, responsaveis por esse clima em ebulicdo”
(SALLES, 2010, p. 145), a sabida convivéncia de
Villa-Lobos com os chordes e conjuntos de mu-
sica popular no Rio de Janeiro ja citada, aponta
para essa efervescéncia de época e introduz
um dos ‘desvios’ na obra compositor do ambito
musica ‘erudita’ para a ‘popular’.

Consideragoes finais

Foi possivel nos aproximarmos de alguns as-
pectos dos processos de transcriagdo em rede
interpretativa, do tenor Fernando Portari e do
baixo-baritono Licio Bruno e como quanto 0s
elementos musicais ritmico-melddico e de an-
damento presentes na partitura, se conecta-
ram a criacdes por eles realizadas, as nogoes
destes elementos ligados ao género de choro,
como um improviso e ainda, performético. Des-
te modo eles foram vivenciados pelos cantores
em suas apresentacdes musicais e trouxeram
expressdo ao trecho. A situacdo de criagao pre-



sente no momento da performance musical,
desvelada pelo tenor Portari, corrobora a tese
de que o trabalho realizado pelo cantor quanto
a interpretacéo, é um trabalho de criagdo, ndo
apenas nos momentos de ensaio, mas também
frente ao publico.

A configuragdo de redes da criacdo propos-
ta por Cecilia Salles estruturou e organizou as
informacdes préprias a estes processos, nos
livrando do vazio metodoldgico em que se en-
contrava a bibliografia da area musical, para
uma abordagem ao trabalho transcriador do
cantor.
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