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Introdução 1 

Embora os fenômenos humanos [. . .] possam ser examinados em st; 
independentemente de suas ligações com a vtda social, eles, por 

natureza, nada mais são do que concretizações de relações e 
comportamentos, materializações da vtda social e mental. Isto se aplica 
à fala, que nada mais é que relações humanas transformadas em som ... 

Norbert Elias (O processo civtlizado~ 

Num ensaio recente. o etnomusicólogo Gary To mlinson (2003) d iscute o 

processo histórico que resultou na distribuição de objetos entre d isc iplinas 

musicológicas e dá pistas para pensarmos o lugar que ocu pam a voz e o canto nos 

saberes sobre a música. Vejamos seu argumento. O d ivórcio entre musicologia­

dedicada sobretudo à música escrita do passado - e etnom us icologia - ded icada 

sobretudo às músicas das populações "primitivas" e fo/k- reproduz. no plano da 

ciência, as oposições homólogas entre "nós" e "eles", ent re "a" m úsica e "outras" 

músicas. entre o estudo do texto e o do contexto. entre objeto autônomo e 

prática heterônoma. entre mudança e estase. Essa divisão, segundo o autor. não 

pode ser compreendida independentemente do processo que cu lm inou. no 

sé cu lo XIX. na consagração da noção de música "pura". "a bstrata". rep resentada 7 5 
pela música instrumental (tal como conhecida na Euro pa). Não obstante o 

prestígio de que haviam desfrutado os repertórios voca is nesse mesmo unive rso 

cultural europeu . principalmente os gêneros sacros e a ópera. a música 

instrumental acedeu então à condição de representante da "a bstração". 

O advento dessa categoria deslocou o foco do pensamento sobre a 

música que. ao longo do século XVIII, havia tomado o ca nto com o pa radigma da 

expressão musical. comum a civilizados e selvagens: "Um impulso m usico lógico 

(ou melhor. cantológico [ ... ])mais antigo - diz Tomlinson - precede a e mergênc ia 

completa das formas modernas historiográficas e etnográficas. " (2003 , p. 33). 

1 Este artigo tem origem na palestra que preparei para o li Encontro de Estudos da Palavra 
Cantada (Rio de Janeiro, maio de 2006) e na conferência de encerramento do 111 Simpósio 
de Música da Universidade Federal do Paraná (Curitiba, novembro de 2006) . 
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Plenamente comensuráveis. o canto selvagem e o canto refinado do século XVIII 

eram exemplares da mesma capacidade expressiva. nos textos de pensadores 

como Vi co e Rousseau. A unidade rompeu-se com a elevação da música 

instrumental à categoria "música abstrata". O argumento de G. Tomlinson. 

sintetizado nesta introdução. corrobora a suspeita de que a posição relat ivamente 

marginal da voz e do canto na musicologia deita raízes no processo de 

constituição mesma da noção de música erudita. 

Além do alheamento recíproco entre os múltiplos sabe res que têm a voz 

como objeto. ele é de difícil tratamento quando se adota certa modalidade de 

abordagem musicológica. Na condição de totalidade bio-ps icossoc ial (Mauss. 

1974 [1 905]). a voz escapa às apreensões parciais das várias disciplinas e técn icas 

que dela se ocupam: fonética. literatura oral. fisiologia da voz. acúst ica musical. 

canto. etnomusicologia. fonoaudiologia. psicanálise ... Esta situação lim inar foi 

percebida por outros pesquisadores. José Roberto do Carmo jr. (2003). por 

exemplo. observa que a fisiologia da voz e a fonética articulatória se ocupam da 

produção do som vocal. mas não do sentido; a lingüística trata da linguagem 

verbal. mas não do canto. e somente incorpora distinções de altura. intens idade e 

duração sob a rubrica da prosódia. na forma "retraída" em que aparecem na fal a . 

J 6 Segundo a síntese de Paul Zumthor: 

É estranho que. entre todas as nossas disciplinas instituídas. não haja ainda 
uma ciência da voz. Esperemos que ela se forme em breve: ela traria para o 
estudo da poesia oral uma base teórica que lhe falta. Abarcaria, para além 
de uma física e de uma fisiologia , uma lingüística, um a antropologia e uma 
história. (1 997. p. 11 ). 

Tendo como ponto de partida estas constatações. dou início. neste artigo. a uma 

discussão do lugar da voz nos saberes sobre a música. Em seguida. revejo alguns 

aspectos da cantométrica (de Alan Lomax) e das etnografías da fala e da música. 

que desenvolveram métodos e noções importantes. às quais talvez se possa 

integrar os conhecimentos gerados nos estudos de fonética e acústica. 
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Uma musicologia da voz? 

Falar da voz como um objeto fugidio é reiterar uma impressão 

compartilhada por vários autores. Se a repito. é para assinalar a carência de 

terminologia analítica consensual e aplicável à heterogeneidade de esti los vocais 

"populares" e "folclóricos". no Brasil. 2 Como professora de etnomus icologia. levo 

à sala de aula gravações sonoras de repentes e romances. fol ias de reis. benditos. 

calangos e outros gêneros da tradição oral brasileira. Aprendi a não subestimar o 

estranhamente que produzem os sons nasais e metálicos. a voz que "quebra" de 

um cantador. o agudo do 'tiple "das folias. Tudo isso tem que se transform ar em 

matéria de conversa e reflexão. sob pena de ignorar-se a curios idade dos 

estudantes.3 O silêncio apenas reforçaria a percepção "classecêntrica" da 

qualidade vocal dos intérpretes. 

Mas o que se pode dizer sobre essas vozes? Por que nosso vocabulário 

soa limitado. ingênuo e amador? Os membros da comunidade acadêmica estão 

habituados a terminologias controladas e uniformes. A metáfora é cons iderada 

último recurso. embora seu uso seja freqüente entre músicos.4 A consulta à 

literatura dos folcloristas não ajuda muito. nesse caso da voz . Veja-se o que disse 

Alceu Maynard de Araújo. por exemplo. num texto sobre o jongo em Taubaté . J 7 
após (surpreendentemente) admitir que "é admirável o senso musical dos 

jongueiros": "Quando estão dançando. todos os jongueiros cantam. fazendo coro. 

E é bem difícil tentar dançar com uma negra de voz esganiçada e estridente. cada 

vez que ela se aproxima da gente. dói-nos o ouvido." (1952. p. 206) . Câmara 

Cascudo (1984 [1942]). na mesma época (meados do século XX). descreveu 

assim a voz do cantador nordestino: "dura. hirta. se m maleabil idade. sem 

2 Chamo "folclórica" à música cujos circuitos de produção e difusão independem do 
mercado. 
3 Tiple é o nome dado à voz mais aguda do conjunto vocal das folias de re is, no Sudeste (o 
termo tem origem, possivelmente, em triplum, termo da polifonia européia medieval). V. 
Reily (2003). 
4 São muitos os autores que reconhecem a riqueza da linguagem metafórica dos músicos, 
em contraste com a parcim ônia do vocabulário musicológico para fa lar da voz. V., entre 
outros. Feld. Porcello. Fox e Sam uels (2004). 
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floreios. sem suavidade" e despertou reação imediata de Mário de Andrade. um 

atento etnógrafo da voz: 

Embora ele [Cascudo] conheça dez vezes mais o assunto que eu. não creio 
que tenha muita razão, pois pude escutar numerosos cantadores no 
Nordeste e nada percebi de "voz dura. hirta. sem maleabilidade, sem 
floreios. sem suavidade". nem várias outras expressões com que o meu 
amigo potiguar xingou os cantadores em geral. (Andrade, 1993 [1944], p. 
86). 

Voltarei. adiante. à preocupação de Mário de And rade com o canto e 

com a voz. mas já sabemos que este autor não representa a regra - é. sim. a 

exceção. De qualquer modo. não é possível dedicar este artigo à revisão de sua 

imensa contribuição ao assunto. a qual. por ter sido marcada pelo problema da 

"nacionalização" do canto erudito. e interrompida com sua morte. não pode ser 

agora incorporada sem revisão crítica. 

Como falar dos modos de cantar de repentistas. jongue iros. samb istas? 

Não são eles componentes do sentido e do sentimento do canto? Até onde é 

possível avançar na descrição do repente. por exemplo. sem entrar no te rreno do 

estilo vocal para integrá-lo à análise? Te m a voz cantada uma força ilocucionária 

J 8 sui generis (Zumthor. 1 997)? Que a voz individual tem uma fisionomia pró pria 

ninguém discute. São as "idiossincrasias sociais" que desejamos destacar. aqu ilo 

que varia 

não simplesmente com os indivíduos e suas imitações mas. sob retudo, com 
qs sociedades. as educações. as conveniências e as modas, com os prestígios. 
E preciso ver técnicas e a obra da razão prática coletiva e ind ividual ai i onde 
de ordinário vêem-se apenas a alma e suas faculdades de repetição. (Mauss, 
1974 [1905], p. 214). 

Mas enquanto a matriz geradora do timbre pessoal da voz é a diferença 

anatômica entre os órgãos fonadores dos indivíduos (tamanho e densidade das 
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pregas vocais. comprimento e área do trato vocal etc.) . 5 as " idioss incras ias socia is" 

ainda são pouco explicadas.6 

Cantores e professores de canto não têm carência de vocabu lário técnico . 

mas não há consenso entre eles e os termos que usam para qual if icar as vozes e o 

modo de cantar não são unânimes. As categorias verba is consagradas no discurso 

musicológico. por sua vez. compõem um catálogo l im itado. estreitamente 

vinculado à ópera. Não é de se estranhar. pois a história do canto na Eu rapa e a 

instituição do be/canto não podem ser compreendidas isoladamente da evolu ção 

do teatro musical. Mas o vocabulário técnico que o canto "erudito" gerou é parte 

mesma da normatização técnica e estética que ele im pl ica. 7 Aplicar suas 

categorias a outros tipos de canto e vocalização é menos ingênuo do que 

realmente complicado: seria preciso. a cada passo. faze r a arqueo logia das 

noções. compreender os valores aos quais estão atadas. e só então dotá-las . 

talvez. de outros significados.8 Dizer que uma jongueira tem voz de contralto não 

comunica muita coisa importante sobre sua voz. não obstante cheia de 

"idiossincrasias sociais": a prova disso é que. ao te ntarmos cantar com o ela. 

beiramos a caricatura. 

5 V. Leite, Y. e Callou, D. ( 1990, p. 20): "O tam anho e a espessura das cordas vocais, 
juntamente com outros determinantes anatômicos, tais como o tamanho da língua, forma 
e altura do palato, comprimento da distância entre a laringe e os lábios, são responsáveis 
pela caracterização individual da voz, distinguindo a voz infantil, a masculina, a feminina." 

6 Essas di ferenças, no caso da língua falada, são observadas pelos estudiosos de fonética. 
Como as form antes inferiores determinam a cor das vogais e da voz, estudos da voz 
cantada e fonética são aliados naturais. V. Sund berg ( 1987. p. 2 1 ): " The tim bral propert ies 
of a note (regarding both vowel quality and voice calor) depend on the f req uencies at 
which there are st rong and weak partials. In vowel sounds, this depends on the formant 
frequencies." V. também Risset e Wessel (1 99 1) . 
7 As expressões " canto erudito" e "lírico" são imprecisas, mas úteis quando se deseja 
agrupar a maioria dos repertóri os referidos nas obras musicológicas. O term o be/canto, 
igualm ente vago, começou a ser usado no século XIX para designar o est ilo italiano 
elegante e leve, num momento em que já se im punha, no terreno da ópera, a sonoridade 
densa e intensa que os autores relacionam com o aumento do número de instrumentos nas 
orquestras e crescimento espacial das salas de concerto e teatros (Jander , 1980, p. 42 0: 
j ander et ai., 200 1). 

8 V. Piccolo (2006) sobre as especificidades do canto popul ar e o desenvolvimento de 
terminologia adeq uada. 
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As obras de referência musicológicas não preenchem as lacunas às qua is 

me refiro. Uma primeira constatação impõe-se. então. Quando se trata da voz e 

da voz cantada. a musicologia recorre à anatomia e fisiolog ia dos órgãos da 

fonação - que são da ordem da natureza e do universal - ou às artes do canto 

propriamente ditas- da ordem do artifício e do aprendizado. Estas últimas. que 

dispõem de um vasto acervo de técnicas desenvolvidas para o tre inamento de 

cantores. são eminentemente práticas. O vocabulário por elas desenvolvido não 

pode ser dissociado da experimentação direta. corporal. nem das norm as de um 

universo musical particular. Parece. em suma. que a musico logia prop riamente 

dita dá a palavra ora aos anatomistas. ora aos cantores. 

Kerman (1987). por exemplo . em seu balanço crítico da musico logia 

anglo-americana. não fala do canto. Observações muito breves do autor indicam 

que foi a chamada "performance histórica·· -a execução de música barroca e 

renascentista. basicamente -que suscitou tentativas de libertar-se das constrições 

do be/canto a partir do estudo de tradições vocais mais antigas da Europa 

ocidental. Canto sem vibrato e agudos "estridentes·· cuja realização sonora era 

sugerida pela audição de populações não-ocidentais passaram a integrar o elenco 

de técnicas capazes de conferir a controvertida autenticidade histórica.9 

Ele ajuda a nos lembrarmos . com essa observação en passant. que não se 

trata de opor dois padrões hegemônicos de canto (o culto e o popular comerc ial) 

às variedades folclóricas . pois tanto no nível erudito como no come rcial vigoram. 

hoje. mais de um padrão. O canto erudito rompeu . ao longo do século XX. com 

as balizas herdadas da era romântica: o mercado compartimentado abriga. entre 

a balada e o b/ues. o heavy meta/e o rap. considerável diversidade. Apesar disso. 

as obras de referência musicológica mantêm o foco nos apanhados da história 

dessas classificações. a partir da Idade Média. Os autores do verbete "Canto" 

9 V. Kerman, J (1987, p. 29 1 ): "Muito se tem especulado acerca do canto sem vibrato, ou 
com vibrato de um tipo muito diferente do que se ouve no moderno teatro de ópera (ou, 
a bem dizer, na moderna capela de Oxbridge) . Tal modalidade de canto pode ser ouvida 
em tradições musicais não-ocidentais, mas na performance de mús ica ocidental só a 
principal cant ora de Morrow, Jantina Noorman [ ... ] parecia capaz de executá-lo de modo 
convincente. Os agudos estridentes de j antina, suspeita-se , são o modo como a 
performance de música mais antiga tem de ser realizada[ ... ]" . 
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(SinginiJ da última edição do New Grave Uander et ai.. 2001 ) assinalam a 

efemeridade da voz e a impossibilidade de se inscrever sua qualidade em 

suportes materiais antes do advento da gravação sonora. Expandem um pouco a 

pequena parte dedicada ao canto popular. que já aparecera na edição de 1980. 

mas não mencionam nenhuma articulação com a etnomusicologia e outras 

disciplinas interessadas na voz humana. 

Nas enciclopédias e dicionários musicais. 10 as vozes são classificadas. em 

primeiro lugar. por gênero (lembram alguns autores que se t rata de um traço 

sexual secundário). Em seguida. pela região que ocupam na escala de altu ras. 

cada uma identificada por seu âmbito. compreendido entre uma nota grave e 

outra aguda. Isso caracteriza seu "âmbito". "extensão". "tess itura" ou " registro". 

pois a terminologia varia e apresenta um problema de inconsistência. na op in ião 

de alguns estudiosos (v. Sundberg. 1987; Laver. 1980; Dav ini. 2006) . 

São reconhecidas seis ou oito extensões que se superpõem parcialmente. 

masculinas e femininas- indicadas geralmente num pentagrama (e não por me io 

de freqüências medidas em Hz. o que é bem mais raro. como para nos lem brar 

da natureza eminentemente cultural dessas subdivisões do contínuo sonoro). Seu 

núcleo é o quarteto soprano/alto/tenor/baixo. mais as vozes intermed iárias de 

mezzo-soprano e barítono. acrescidas. segundo alguns autores. de contra-tenor e 2 J 
barítono-baixo. O quarteto SATB tem origem na polifon ia sacra do século XVI. ela 

mesma inscrita em um processo complexo que se inic iou quatro séculos antes. 

com o discantus medieval. Seus desdobramentos em seis ou oito vozes remontam 

ao sé cu lo XVIII. já em conexão com a ópera Uander et ai.. 200 1; Randel. 1 978) . 

A taxonom ia vocal vigente instala-se. portanto. no mesmo movimento que 

consagra um conjunto de gêneros com características e funções precisas. 

cultivados em instituições com poder normatizador. 

10 The Ne w Grave Dictionary of Music and Musicians (1 980 e 2001), o Harvard Concise 
Dictionary of Music (Randel, 1978), Encic!opedia Salvat de la Musica (1 967), The Ne w 
Oxford Companion to Music (Arnold, 198 3) , Dictionnaire de la Musique (Vignal, 1990), 
Dictionnaire de Musique (Riemann, 193 1), Encyc!opédie de la Musique et Dictionnaire du 
Conservatoire (Lavignac; La Laurencie . 192 6) . 
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A "passagem" ou mudança de registro dentro de cada um a das vozes do 

quarteto é um item de preocupação estética no canto lírico e no po pular. Trata-se 

da região em que a voz dita de peito mistura-se à voz dita de cabeça ou falsete. 

Nas vozes femininas, fala-se ainda da voz frontal, na região ma is aguda do 

registro de cabeça (mulheres). 

Alguns autores descem ao terceiro nível hierárquico de classificação, no 

qual o âmbito se embaraça com critérios que aludem à qualidade da voz e, 

simultaneamente, ao caráter das personagens operísticas que lhes são associadas. 

Nesse terceiro nível hierárquico, fala-se de tipos como soprano dramático, q ue 

tem "voz potente e habilidade histriônica e declamatória acentuada"; soprano 

lírico, "mais leve e [com] estilo cantabile agradável"; Heldentenor ou tenor 

heróico, que combina "agilidade, timbre brilhante e poder expressivo" (Randel, 

1978, p. 552). As tipologias acionam, pois, critérios de âm bito, es pecial izações 

em determinados repertórios e personagens, e mesmo a situação instituc ional do 

artista (prima dona, por exemplo) (Vignal, 1 990). 

A noção de registro, tão importante para cantores e professores de canto, 

é tratada com bastante cuidado pelos estudiosos da voz e especialistas em 

fonética (embora sua existência não seja negada enquanto fen ômeno perce pt ivo). 

22 Sundberg considera a noção algo confusa (somewhat hazj) po rque ligad a 

simultaneamente à altura, à intensidade e a traços tímbricos (1 987, p. 49) . 

Adota, por isso, uma definição totalmente referida à percepção: " [ ... ] um âmb ito 

de freqüência de fonação no qual todos os sons são perce bid os como sendo 

produzidos de modo similar e possuindo um timbre vocal semelhante" , e adverte: 

"dever-se-ia tomar consciência de que o caos na terminologia dos registros 

apenas reflete uma falta lamentável de conhecimento objetivo." (p. 50) . 

Outra noção complexa- timbre- é invocada sistematicamente em nossos 

discursos sobre a voz. Mas ela está longe de ser explicativa e transfe re o problema 

das diferenças percebidas para um "parâmetro" objetivo do som. Para reforçar a 

hipótese acerca da natureza fugidia da voz, aludirei , ainda q ue superfic ialmente, 

à problemática do timbre. 
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Vejamos agora o que disse Mário de Andrade dos cantado res Chico 

Antônio e Odilon do jacaré: 

[ ... ] tinham vozes inclassificáveis diante da tim bração européia. Não porém 
como tecido. Tecidos normais. Chico Antônio de te nor. Odilon de barítono. 
um bocado mais extensas que a demarcação culta. Eram vozes I indas. 
(Andrade. 1993 [1944. p. 86-87). 

"Inclassificáveis diante da timbração européia". É nas class ificações que menc ionei 

há pouco que ele pensava quando tentava caracterizar as vozes de Ch ico Antôn io 

e Odilon. Por considerá-las insatisfatórias. fez como a maioria dos le igos: lançou 

mão das sinestesias e "anafonias" (Tagg. 2005) que estão na base de boa parte 

das metáforas da voz e falou dos "tons de ouro do sol" na voz de Ch ico Antôn io. 

do seu timbre "clarinante" e seu "nasal caju". 

É compreensível a insatisfação de Mário com as classif icações. A descrição 

da anatomia da fonação e dos m ecan ism os fisiológicos da voz. nos textos de 

alguns dicionários e tratados de canto europeus e norte-americanos. ma I esconde 

a norma estética subjacente. A identificação das extensões e registros vem 

acompanhada. em alguns casos. da exigência de suavização das passagens e 

homogeneização do timbre em toda a extensão: é ponto pacíf ico a necess idade 23 
de sustentar o som sem chevroter- é preciso aplainar a su perfície da voz e afastar 

qualquer semelhança com as vozes de animais.11 

Há pouco mencionei a aliança natural entre fonética e estudo da voz 

cantada. A lingüista Beatriz Raposo de Medeiros (2006) lembra. entretanto. que o 

desenvolvimento da fonologia. marco da lingüística moderna. rep resentou um 

afastamento do som considerado como fenômeno dotado de qual idades 

intrínsecas na direção do som como entidade relativa. dife rença produtora de 

contraste que permite distinguir as unidades lexicais. O som importa por o posição 

a outro. num sistema. A fonética ocupa-se do som da fa la (ou "fone") v isto sob o 

11 Um dos mecanismos de controle social da voz no Ocidente consiste em assim i lar os 
desvios à animalidade e traçar, desse modo, a fronteira que "nos" separa de "outros ". V., 
por exemp lo, o ditado repetido por Henry Estienne em Préce/lence du /angage François, 
de 1579. que durante duzentos anos foi corrente na Itália, segundo jane Arger: "Ballant 
ltali; gem unt Hispani; ululant Germani; cantant Galli" (Arger. 1926, p. 975) . 
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prisma da acústica, da articu latória e da percepção, enquanto a un idade de 

análise da fonologia é o fonema, o som da fala abordado quanto às "dife renças 

[ ... ] intencionais, distintivas [ ... ] que se vinculam a diferenças de significação." 

(Leite; Callou, 1990, p. 11). Assim, o desenvolvimento moderno da lingüística, 

assegurado pela perspectiva estrutural à qual se vincula o conceito de fo nema, 

implicou na menor atenção à qualidade vocal, à voz cantada, às " idioss incrasias 

sociais" da vocalização em geral. 

É claro que os lingüistas reconhecem o papel que desempenham, na 

produção de sentido da fala, as variações de altura, intensidade e duração dos 

sons. Mas a maioria dos fenômenos fônicos que gera contorno melódico, acentos 

e ritmos se situa no plano paralingüístico e prosódico. Eles "não constituem 

isoladamente traços pertinentes em português para a opos ição entre palavras, 

mas possuem funções expressivas e, portanto, devem ser levados também em 

conta numa descrição fonológica. " (Leite; Callou, 1990, p. 37). Os 

etnomusicólogos, porém , têm sublinhado a relevância desse plano: "A 

musicalidade da língua - suas qualidades tonais, tímbricas, prosódicas e 

dinâmicas- realça o papel da performance vocal para o sign if icado lingü ístico." 

(Feld et ai., 2004, p. 323). 

Antes, porém , de simplesmente reivindicar uma colabo ração ma is 

efetiva dos vários campos em que se repartiram os aspectos da voz e as 

perspectivas a partir das quais foi ob jetivada, é necessário rever as razões dessa 

pulverização do objeto. Se, por um lado, as múltiplas modalidades de vocalização 

- canto, fala, grito, pranto, prece etc. - propiciam a partilha disc iplinar e 

di fi cu ltam apreensões integradas, por outro há a I imitação própria da 

musicologia. 

Tendo como objeto central obras em sua forma de textos escritos, os 

métodos musicológicos não oferecem recursos para analisar est ilos e qualidades 

voca is. O historiador da música Carl Dahlhaus lembra, muito a propósito, a tensão 

entre duas concepções da música que atravessa o pensamento no Ocidente: a que 

entende a música como poiesis, i.e. , como produtora de objetos destacados da 

atividade humana (objetos externos ao homem que permanecem quando cessa a 
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atividade); e a que entende a música como praxis, ação gerado ra de um fluxo 

sonoro que se esgota quando se interrompe a atividade. Nos termos de j.G. 

Herder, a música é energeia (atividade) e não ergon (obra). Diferentemente das 

artes plásticas, cujo produto objetivado nunca foi posto em dúvida, o status de 

obra-de-arte da música foi conquistado, no século XVIII, como resultado de um 

processo em que se conjugaram os esforços dos pensadores e importantes 

transformações sociais que culminaram na autonomização dos campos artísticos. 12 

É ainda Dahlhaus que lembra o papel que desempenharam na 

consagração do conceito de obra musical, em momentos distintos, a escrita 

musical (que isola textos de contextos) e o concerto burguês (que exige a escuta 

"estética"). É preciso acrescentar ainda a entrada da mús ica no mercado, 

desprendendo das relações sociais um objeto musical que gan ha equivalência em 

moeda (ao ser representado ou copiado) e, por último, as gravações sonoras que 

fixaram em suportes materiais o som evanescente. Mas estas últ imas observações 

sociológicas extrapolam o exame do pensamento estético, como faz Dahlhaus. O 

que interessa é o reconhecimento da tensão entre praxis e poiesis, energeia e 

ergon, atividade e obra. Ela lança uma luz sobre a ret irada dos d iscursos 

"cantológicos" para os terrenos onde, aparentemente, eles se fixaram desde o 

século XIX: de um lado, o da anatomia e fisiologia, que ente nde m a voz como 2 5 
parte da natureza humana; de outro, o da normatização técn ica e estética onde se 

exercem controles sociais sobre a voz cantada. Ora, pode-se pensar - por hipótese 

-que a voz é, irremediavelmente, energeia que se extingue quando reduzida seja 

à palavra, seja à melodia. Mas de que instrumentos dispomos para falar da voz? 

Nas páginas anteriores, observei dois fenômenos simultâneos: em 

primeiro lugar, o caráter particular e historicamente situado das te rminologias 

vocais desenvolvidas no âmbito do canto erudito; em segundo lugar, o 

alheamento recíproco entre os di versos campos de investigação da voz e do 

canto. O primeiro não surpreende e afeta, na verdade, todas as terminologias 

12 V. Dahlhaus (1 988 [ 1971] , p. 220): "In m usic the concept of a work arose at a relatively 
late stage in history, and , in contrast to the concept of the work in the visual arts has 
always been a precarious one. For music is directly and primarily experienced as a process 
ora performance, and notas a form which confronts the listener." 
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técnicas e vocabulários conceituais. Não estou reivindicando um glossário 

transparente. estabilizado. presumidamente universal e im une às exigências e 

constrangimentos sociais que cercam a voz. Quanto ao segundo. não há solução 

simples para a pulverização dos discursos sobre a voz. Nesse panorama. duas 

aproximações contrastantes destacam-se e são comentadas a segu ir: a 

cantométrica de Alan Lomax e as etnografias da fala e da música que consideram 

especialmente a voz. Apesar das diferenças entre elas. todas tê m como ponto de 

partida a percepção da corre I ação entre estilos vocais e categorias socia is. de tal 

modo que as diferenças entre os primeiros são índices de fro nte iras e ntre as 

segundas: os esforços na educação e manipulação das vozes não se desvinculam 

da elaboração de identidades sociais. assim como da delimitação de categorias 

sociais. da recusa ou afirmação de pertencimento a um grupo. 

Canto métrica 

Toda a empresa da cantométrica assenta sobre a relação e ntre "traços da 

performance da canção e características da estrutura social" (Lo max, 1978) . De 

modo análogo, as etnografias reiteram as "conexões entre voz cantada, lugar, 

classe, etnicidade e identidade" (Feld et ai., 2004, p. 321).13 

Volto, mais uma vez, às vozes dos cantadores, refratárias à taxonom ia do 

be/canto: 

A voz de canto [de Chico Antônio] é magnífica, um bocado est ragada já por 
noites inteiras de abusos. Mas nos dias em que Chico Antônio está "de voz" 
não é possível a gente imaginar timbre mais agradável. Timbre nosso muito, 
firme, sensual , acalorado por esse jeito nasal de cantar que é uma 
constância de todo o povo prasileiro, Apenas Chico Antônio qu intessenciou 
esse jeito nosso de cantar. E um nasal discreto, bem doce e mordente, um 
nasal caju. (Andrade, 1993 [1929], p. 169) . 

13 Estudos etnomusicológicos sub linham seguidamente o caráter social da voz. V. Lortat­
Jacob (2006, p. 66): "la voix bénéficie d'une étonnante souplesse, qui lui sert, for some 
reason, à souligner, ou même à créer, des clivages sociaux et cultu rels. [ ... ] Qu'elle soit 
chantée ou parlée, la voix humaine est, comme chacun sait, un puissant facteur de 
distinction - voir de discrimination sociale." 
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Não que Mário estivesse pouco treinado para a escuta e descrição verbal de 

técnicas vocais. que e I e indica com segurança no canto dos cantado res: 

"apoiaduras" (apoggiaturas) . portamentos. ligaduras. gl issandos. bocca chiusa. 

suspiros. par/ato. humming Estes termos que designam ornamentações. modos 

de ataque dos sons e modalidades vocais distintas da fala e do canto atestam seu 

esforço analítico. 

Ainda assim. persistia a carência de uma avaliação global que desse conta 

de traços compartilhados. do caráter "étnico" das qualidades vocais. decorre ntes 

da estrutura fonética da língua e das tendências entoativas da fala. Há um t imbre 

afroianque. um timbre afrobrasileiro. outro europeu. Essa foi uma das teses de 

Mário no Primeiro Congresso da Língua Nacional Cantada: 

Mas si estes estudos [do belcanto europeu] encorpam. afirmam e 
desenvolvem a voz. não são eles que fazem o próprio canto. Este deriva 
muito mais do timbre, da dicção e de certas constâncias de entoação, que 
lhes dá o caráter e a beleza verdadeira. E si usamos no canto brasile iro, o 
timbre, a dicção e as constâncias de entoação que os fornece o bel canto 
europeu, o canto nacional de desnacional iza e se perde. (Andrade. 199 1 
[1937] , p. 97). 

Retenho. dessa tentativa pioneira de abordar a diversidade dos modos de cantar. 

a idéia de "canto brasileiro". Mas a que realidade ela remete: à perce pção 

empírica da existência de idiossincrasias sociais ou à postulação a priorido canto 

nacional? Provavelmente. há um pouco de cada uma nas preocupações 

and rad ia nas com o canto e a voz. 

Cerca de três décadas depois . aparece nos Estados Unidos um amb icioso 

projeto de mapeamento global do canto popular (fo/k sonff). que seu id ea lizador 

Alan Lomax batizou "canto métrica". Seu ponto de pa rtid a asseme lha-se à 

preocupação de Mário de Andrade: 

Não existe terminologia consensual para descreve r as qualidades da voz 
falada ou cantada, nem há ainda um corpo teórico ace ito para explicar ou 
descreve r, em term os fisiológicos ou acústicos, onde e como estas 
qualidades são geradas. Essa é uma área na qual professores, patologistas da 

27 
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fala, psicólogos, lingüistas e laringologistas assumem perspect ivas diferentes. 
(Lomax, 1978, p. 70). 

A proposta inovadora pretendia correlacionar sistematicamente estilo vocal e 

"sistema cultural". O nome cantométrica traduz ao mesmo te m po o arrojo 

visionário e o cientificismo da análise que seccionava o canto e m 37 parâmetros 

supostamente observáveis isoladamente uns dos outros e mensu ráve is. Lomax 

alertou que o neologismo indicava tanto a m ensuração dos t raços estil ísticos do 

canto quanto a possibilidade de tom ar-se a canção com o uma med ida dos 

"padrões culturais": cantométrica significa "a measure of song or song as a 

measure". Para cada exemplo gravado, a análise gera uma ficha de codificação. 

Examinando-se, em seguida, as semelhanças entre as fichas das canções 

representativas de uma "cultura", sintetiza-se o estilo vocal daquele agrupamento 

humano. Por fim, cada um dos estilos vocais do globo é trad uz ido num 

algoritmo, permitindo a desejada comparação em larga escala. 

As críticas à cantométrica são conhecidas na etnomusicologia: 

generalização com base em amostras reduzidíssimas (dez canções), dependência 

da análise da delimitação prévia de áreas culturais, rendime nto quest ionável de 

procedimentos analíticos trabalhosos. As correlações ousadas entre o rgan ização 

política, costumes sexuais pré-maritais e traços vocais (como nasalidade e 

aspereza) ferem a sensibilidade etnográfica característica dos est udos 

contemporâneos de cultura por se moverem entre planos anal ít icos m uito 

afastados, sem mediações e sem qualquer referência às concepções "nat ivas" . 

Tudo se passa como se o comparativismo dos grandes mapeamentos de 

áreas culturais se houvesse hibridizado com conv icções de matiz culturalista 

acerca do "estilo" ou "tom " das culturas , e com preocupações co m a integração 

estrutural-funcional de todas as instâncias da cultura. Sendo o canto um "pad rão 

aprendido", redundante e formalizado, mas incorporado e tornado inconsciente, 

ele aponta para o âmago da cu ltura: "O estilo é um classificador poderoso porq ue 

vai ao nível no qual as pessoas realmente experimentam e conform a m os pad rões 

cu lturais." (Lomax, 1978, p. 11-1 2) . No nível empírico, a conexão é dada pe las 
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evidências de que o estilo co-varia com padrões dos sistemas produtivo e polít ico, 

com a estratificação social, coesão grupal, moral sexual etc. 

Meu objetivo não é repetir as críticas ao método, com as quais estou de 

acordo, mas assinalar dois aspectos. Pela primeira vez, na etnomusicologia, o 

estilo vocal foi considerado relevante o bastante para ser tratado como fenô me no 

que engloba melodia e ritmo. O que quer dizer que o plano morfológico e 

sintático da melodia deixava de ser o centro da análise musical das canções. A 

aplicação do método exige que o analista focalize a aud ição nos seguintes fato res: 

grau de integração tonal e rítmica dos coros (tonal b/end. rhythmica/ b/end), 

ornamentação, andamento, volume, glissando, melismas, tremo/o, efeitos glota is 

(ataques guturais) , registro (entendido como extensão), tensão, nasalidade, 

aspereza (raspiness), acentuação dos ataques, emissão prec isa ou embaçada das 

consoantes. 

Concebida como um método de análise dos aspectos "paramusica is", a 

cantométrica focaliza deliberadamente qualidades globa is do canto (overa/1 

qua/ities) para descobrir conexões entre padrões culturais e vocais. Há outros 

elementos inovadores no método cuja atualidade parece fora de d úvida, já que 

suas implicações e limites não foram explorados. Um deles é o reconhecimento 

da acuidade das pessoas comuns na observação dos mov imentos sutis na 29 
qualidade da fonação. Com esse argumento, Lomax justificava as mensurações 

"grosseiras" que solicitava dos analistas que aplicariam o método, convidados a 

situar numa escala de três ou cinco graus cada compone nte do estilo. A ava liação 

a ouvido nu replicaria, em tese , a que tem lugar na vida socia l, que d ispensa a 

interposição de artifícios de laboratório entre a fonte sonora e o ouvinte. A grade 

de 3 7 parâmetros da cantométrica, externa às tradições anal isadas, garante um a 

espécie de écoute éloignée que neutraliza os preconceitos estéticos do ouvinte . 

Talvez Lomax tenha razão quanto a isso, pois uma vez q ue certa q ualidade vocal 

se torna natural para o ouvinte e passa a integrar sua expectativa de "voz modal", 

ele cessa de observá-la conscientemente. Entretanto, o pertencimento do ouvinte 

à mesma comunidade lingüístico-musical do cantor ou falante é o que assegura a 
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compreensão plena dos significados e afetos transmitidos pelas variações na voz 

moda I - e isso não está ao alcance da audição distanciada. 

Cantométrica é um dos mais notáveis passos na d ireção de uma 

antropologia da voz. Tão impossível quanto ignorá-lo é aplicá-lo. po is. ao mesmo 

tempo em que é o único método a conclamar os estudiosos a escutar a q ualidade 

da voz. ele nos pede que derive significação dos graus q ue os parâmetros 

alcançam numa escala arbitrariamente instituída pelo analista. 

Se nos ativermos à proposta de codificação do estilo. o método parece rá 

mais uma instância do impulso de racionalização musicológica. numa vertente 

radical do cientificismo que é a de quantificação- vertente de difíc il aplicação a 

fatos pouco propícios à medida. 14 Os 37 parâmetros do canto identificados por 

Lom ax não são propriamente quantificáveis. mas a ficha de cod ificação prevê até 

13 graus para muitos deles. A unidade tonal entre as vozes simultâneas. por 

exemplo (o "grau" de uníssono. diríamos). varia do nível "mais in dividual izado e 

menos integrado" ao "mais integrado". O volume das vozes vai de pp a ff. 

passando por p, mf e f. e assim por diante. É claro que altura . du rações e 

intensidade podem ser medidas com escalas objetivas: as de freqüênc ias med idas 

em Hz. de amplitude em dB. de tempo cronometradas. Mas tanto no canto 

JQ quanto na fala (e nesta ainda mais). os valores relativos e as categorizações são 

mais importantes para músicos e falantes do que o número a bsol uto de ciclos por 

segundo ou decibéis. 

Se aspereza. falsete e outros fenômenos podem ser descritos desde os 

pontos de vista da acústica e da fisiologia. e representados graficamente por me io 

de espectogramas, 15 as medidas e gráficos não autorizam nenhum a ilação sobre o 

14 A distinção entre unidad es discretas e categorias é útil neste caso. Certas qualidades não 
podem ser seccionadas em valores discretos; mas, no nível da percepção, podem ser 
distribuídas em categorias que agrupam valores objetivam ente situados em pontos 
distintos do contínuo (v. Cadoz, 199 1, p. 28-29). 
15 O uso de programas de informática para representar o espectro das vozes sobre duas 
coordenadas - freqüência e amplitude - pode ser uma ferramenta út il. Há, contudo, 
utilizações ilustrativas que confirm am o que já se havia apresentado ao ouvido como 
dotado de alguma significação (no sentido amplo da palavra). V. os gráficos da voz de Ray 
Charl es cantando "Georgia on my mind" e as observações não obstante interessantes e 
pertinentes de B. Lortat-jacob (2006), as quais antecedem a observação dos gráficos. 



mús1ca l#- perspectiva v. I n. I, março 2008 p. 14-42 

fato de certa qualidade vocal ser obrigatória para dete rminados grupos, em 

certos contextos rituais e musicais, e não para outros. 

A reação ao comparativismo em escala global e as prem issas 

universalistas acerca do canto contribuíram para o abandono da cantométrica 

como uma ferramenta corrente dos etnomusicólogos e antropólogos. Entretanto, 

Folk Song Style and Culture impressiona pela r iqueza dos aspectos e 

componentes estilísticos observados e pela convicção na necess idade de integrar 

o estilo vocal às análises musicais. 

Sobre os conceitos de qualidade vocal e de timbre 

Antes de prosseguir, faço uma pausa breve para apresentar o conceito de 

qualidade vocal, introduzido por estudiosos de voz e de fonética. Ma is 

exatamente, convém saber como este conceito se relaciona com o de timbre, 

mais conhecido dos músicos e que vem sendo bastante discutido na musicologia 

e na acústica musical. 

A fonética moderna caracteriza-se pela análise segmenta! (no nível das 

consoantes e vogais) e pela noção de fonema, que supõem o seccionamento do 

fluxo sonoro da fala em busca das unidades propriamente fonológicas; i.e. , que 

produzem contrastes e são pertinentes no nível lexica l. Há, contudo, abordagens 

que, sem discutir o ganho da análise segmenta!. procu ram su plementá-la pe la 

atenção ao contínuo, às características percebidas em níve is supra-segmentais. 

A noção de qualidade vocal foi introduzida pe lo lingüista W. 

Abercrombie para indicar o "colorido auditivo característico da voz de um falante 

individual". Trata-se de um aspecto da percepção do som cuja co rrespondência 

com os aspectos articulatório e acústico cabe aos pesquisadores ave riguar. john 

Laver a incorpora para falar dos aspectos contínuos da fa la que ve icu lam 

informação sobre as características físicas, psicológicas e sociais do fala nte. A 

extensão temporal das unidades em que se mantém uma mesma qualidade vocal 

varia muito - desde uma sílaba até enunciados inteiros (não há lim ite superior 

para a duração de um segmento dotado de uma dada qual idade vocal) . Trata-se, 
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então. de um elemento que. ao lado do conteúdo lingüístico e para-l ingü íst ico. 

total iza o fenômeno da fonação. 

Cada qualidade vocal identificada por Laver corresponde a uma postu ra 

articulatória (articulatory settinf!J. 16 ou seja. um ajuste muscular dos ó rgãos que. 

uma vez adotado. se mantém até que ocorra a necessidade e/ou oportunidade de 

mudança. Nesse momento. altera-se a qualidade da voz mediante mudança da 

postura. Ao contrário da abordagem estrutural fonológica. que focal iza unidades 

mínimas em seus contrastes com outras. nos eixos da combinação e da 

permutação. a descrição fonética da qualidade vocal enfat iza o co ntínuo e o 

semelhante. Cada exemplo é analisado a partir da identificação das postu ras 

articulatórias que supõe e cujo efeito acústico gera a percepção da o vera/1 voice 

do falante. 

As posturas articu latórias. com seus resultados sonoros. são caracte ríst icas 

de grupos sociais e regionais (Laver. 1980. p. 6). Por consegu inte. certas 

qualidades vocais constituem aquelas "idiossincrasias socia is" q ue mot ivaram 

parte das buscas de Mário de Andrade. por exemplo. 

Embora a noção de qualidade vocal adotada e dese nvolvida por Lave r 

pareça preencher a expectativa de analisar fenômenos perce pt ivos mais 

32 contínuos. que podem ser tomados como um fundo contra o qual se destacam as 

formas das configurações "alteradas" e suas correspondentes qualidades vocais. o 

próprio autor opera também com a noção de "voz modal" (e sua postu ra 

correspondente . "neutra"). Em outras palavras. parece que a noção de q ual idade 

vocal se aplica tanto às características da própria voz modal ou overa/1 voice­

aquela assumida natural e espontaneamente pelo falante na conve rsação 

ordinária - quanto às características mais salientes dos desvios com re lação à 

primeira. Do ponto de vista articulatório. a voz modal corresponde a uma postura 

muito próxima à do órgão fonador em repouso. A voz cantada é sempre um 

16 "B roadly. it is the fundamental groundwork which pervades and to an extent determines 
the phonetic character and specific timbre of a language. lt is immanent in ali that the 
organs do." (Honnikan apud Laver. 1980 , p. 12) . 
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afastamento relativo da voz modal, sendo que a do canto lír ico se caracteriza. 

precisamente. por um afastamento bastante acentuado. 

Laver prefere "qualidade vocal" a "timbre" para descrever a voz de um 

indivíduo ou a voz que ele produz durante um determinado te mpo de fonação. 

Outros pesquisadores usam qualidade vocal de modo mais abrangente. para 

indicar "aquilo que diferencia duas produções vocais com o mesmo conteúdo 

lexical" e que inclui. como um de seus aspectos. o timb re espectral: 1 7 

A qualidade vocal aparece assim como uma noção muito complexa que faz 
intervirem aspeáos de prosódia, entonação, articulação, altura, intensidade 
e de timbre espectral, em todos os níveis de representação da fala (Garnier 
et ai., 2005, p. 152). 

A preferência por essa idéia tem reI ação com o fato de ser o t imbre um conceito 

multidimensional que não se limita à forma assumida pelos harmônicos do som 

fundamental. Ele inclui aspectos do ataque. do desenvolvimento tem po ral e 

extinção do som (v. Risset: Wesse I, 1 991 : Sund berg. 1 987: Aharon ián. 2002). 

Tem-se a impressão de que o uso da noção de t imbre por le igos se 

aproxima mais da idéia de qualidade vocal do que propriamente da definição 

acústica de timbre. muito especializada. Veja-se. por exemplo. a observação 33 
etnográfica das conversas nos estúdios de gravação: 

A proemtnencia das conversas sobre timbre na indústria fonográfica 
contrasta diretamente com os discursos sobre música de críticos e 
acadêmicos no Ocidente que enfatizam o plano das dimensões harm õnica, 
tonal e rítmica. Os musicólogos freqüentemente caraáe rizam as discussões 
sobre timbre como me ras imitações verbais ou metáforas impressionistas. 
(Feld et ai. , 2004, p. 323). 

Qual a razão da reticê ncia dos musicólogos? Talvez e la deva ser buscada na 

distinção. explicitada pelo musicólogo Leonard Meyer. entre parâmetros mus ica is 

"primários", que geram a ordenação sintática da mús ica (melod ia . ritmo. 

17 Trata-se de um a definição por exclusão, exatamente como as definições correntes de 
timbre- aquilo que não é altura nem duração nem intensidade de um som. 
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harmonia). e "secundários". que não podem fazê-lo em virtude de lim itações 

cognitivas (dinâmica. timbre). Para que se efetive uma sintaxe mus ical, segundo 

Meyer. é preciso que se estabeleçam critérios de "mobilidade" e "fecha mento" 

dos estímulos sonoros (1989, p. 14). Ou seja: se o ouvinte percebe uma sucessão 

de sons (por exemplo. uma sucessão ascendente de semitons ou uma sucessão de 

colcheias. ou um contínuo gradual de intensidades do fao f/5 e não são dados 

pontos preferenciais de articu I ação. não há critério para a clausura e. por 

conseguinte. não há sintaxe possível: 

Tais critérios só podem ser estabelecidos se os elementos de um parâmetro 
puderem ser segmentados em relações discretas, não uniformes, de tal 
modo que as semelhanças e as diferenças entre elas sejam definíve is, 
constantes e proporcionais. (Meyer, 1989, p. 14). 

Uma seqüência cromática ou uma tríade aumentada organizam os sons de modo 

uniforme: um glissando é um contínuo sem unidades discretas e não-un ifo rm es: 

em nenhum dos dois casos há expectativa de clausura. Além disso. os me i os 

materiais dos parâmetros secundários não podem ser segmentados em relações 

proporcionais: 

[ ... ] não há [ ... ] nenhuma relação, no domínio da dinâmica, que 
corresponda a uma terça menor ou a um ritmo pontuado. E o mesmo é 
verdade para andamento, sonoridade, timbre. Mas porque eles não podem 
ser segmentados em relações perceptivamente proporcionais, _não há 
estados de clausura específicos para esses parâmetros secundários. E, pois, a 
presença de constrições sintáticas que distingue os parâmetros primários dos 
secundários. (Meyer, 1989, p. 14). 

Repare-se que Meyer dá por entendido o conceito de tim bre que se 

refere. em seu texto. à percepção das diferentes fontes sonoras (instrumentos 

musicais) e suas combinações: é usado em conjunto com sonoridade (sonorit))). 

que indica (em meu entendimento) a percepção de qualidades do som ta is como 

brilho. densidade etc. Seja como for. Meyer continua seu argumento explicando 

que os parâmetros secundários podem ser descritos em termos de quantidades 
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mais do que em termos de relações categoria is (como "antecedente­

conseqüente"). Mas os exemplos que o autor dá em apo io à sua afi rmação d izem 

respeito aos níveis de dinâmica, taxas de atividade e sonoridade, todos 

percebidos como situados num gradiente. Uma vez in iciado ce rto processo 

musical no qual está em jogo esse parâmetro, ele tende a continuar: "Assim, se os 

parâmetros primários são ditos sintáticos, os secundários podem ser rotulados 

estatísticos." (Meyer, 1989, p. 1 5). É evidente que, ao chegar a essa conclusão, o 

autor já se esqueceu do timbre e tem em mente apenas dinâmica e andamento. 

Em que sentido seriam timbre e sonori0f estatísticos? 

A abordagem do timbre por Meyer sugere uma hipótese explicativa da 

dificuldade de falar seja de timbre, seja de qualidade vocal: o d iscurso científico 

sobre a música, organizado disciplinarmente no final do século XIX, t ributário do 

processo de racionalização (Weber, 1 995), desenvolveu-se a expensas das 

dimensões práticas da música (tais como o canto ou a performance de um modo 

geral, sistematicamente rebaixados na hierarquia dos ofíc ios musica is) e das 

qualidades dos materiais musicais. 

Exatamente como Steven Feld e outros observaram (no artigo citado há 

pouco), o caso de Meyer é a sintaxe -o plano em que ocorrem os fenômenos 

musicais dignos de nota.18 Desejo apontar, porém, a indefínição de t imbre no 35 
texto de Meyer. Do ponto de vista da acústica, "timbre é o atributo da pe rcepção 

que permite distinguir os instrumentos da orquestra quando tocam a mesma nota 

com a mesma dinâmica. " (Risset; Wessel, 1991, p. 1 02). Atributo da percepção, 

o timbre está antes no sujeito que na natureza. Seus correlatos físicos são ainda 

objeto de investigação. Com efeito, os estudos de ps icolog ia cognitiva testam a 

hipótese de ser o timbre (em geral, e não apenas o da voz) um fenômeno da 

percepção, portanto das representações que a informam: 

Sustentar-se-á, pois, a hipótese de que a definição do t imbre e a 
identificação das propriedades físicas que o caraáe rizam não são pois 
"intrínsecas ao sinal " mas dependentes dos quadros conceptuais dos sujeitos 
que o definem. (Castellengo; Dubois, 2005, p. 3). 

18 V. também Keil (1994). 
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O timbre é perceptualmente "biface": identificado primeiramente pela fo nte -

um timbre é sempre timbre de algo-. depois pelas qualidades. É. sobretudo. um 

atributo musical: caracteriza um objeto cultural irredutível à descrição do sinal 

acústico (Castellengo; Dubois. 2005. p. 3). 

Mas o que significa falar do timbre da voz? Para os estudiosos de fo nética 

e da voz cantada. a percepção do timbre está ligada à intensidade relativa dos 

harmônicos principais e às formantes constituintes das vogais (v. Maso n. 1983. p. 

1 944). Se a cor vocálica e o timbre da voz estão associados (do ponto de vista 

acústico). a fonética é uma "timbrística" no nível segmenta!. Por isso. Castellengo 

e Dubois (2005) preferem falar de qualidade vocal. que se revela tanto no nível 

do fonema- como conteúdo espectral de um som -quanto no da palavra ou da 

frase- como variações espectrais ao longo do eixo do tempo. 19 

Disso tudo. depreende-se que a noção de timbre é acionada co m 

desenvoltura por músicos e I e igos. para identificar fontes sonoras e/ou 

qualidades. sem que isso signifique um exame do espectro físico. da maneira 

como fazem os acústicos. A noção de qualidade vocal partil ha. com essa idéia 

leiga de timbre. o caráter de uma configuração geral - pode ndo englo ba r 

múltiplas dimensões. Embora as categorizações e comparações possam ser 

36 estratégicas na percepção e discurso sobre a qualidade vocal (uma voz é mais 

clara que a outra. ou menos aveludada etc.). esta não se presta à medida. 

Etnografias da fala, antropologia vocal 

A qualidade da voz suscita outro tipo de abordagem. na contramão dos 

tratados de fisiologia e de acústica. Refiro-me aos trabalhos que assinalam a 

anterioridade da voz. da qual restaria sempre um resíduo sonoro que não se 

esgota na remissão ao significado. Destacam-se aí os escritos de Pau I Zumthor 

que. indo além da noção de "transmissão oral" elaborada por fo lcloristas. 

19 Tal interseção entre fonética e análise da qualidade vocal foi levada em conside ração por 
Alan Lomax. como vimos há pouco. 



mús1ca l#- perspectiva v. I n. I, março 2008 p. 14-42 

concebe de modo positivo a oralidade. a qual expande em vocalídade. em 

corporalídade e. enfim. em teatralídade. A voz é a "pesada matéria". "anter ior a 

toda d íferenciação. índ ízíbílídade apta a se revestir de I ínguagem ... (Zumthor. 

1997. p. 10-11 ). Ela é "indefinível". "ínobjetívável". Mas isso não define um 

método de pesquisa empírica. tampouco nos leva a concluir que só resta 

renunciar à descrição verbal dos estilos vocais. 

Outras possíb íl idades de conceber a voz emergem das pesq u ísas 

etnográfícas da fala e da música. Oriunda do encontro entre preocupações das 

ciências sociais. do folclore e da I íngüístíca - particularm ente. das preocupações 

com a linguagem em uso e com as formas expressivas da cultu ra-. a etnografia 

da fala e das artes verbais desenvolveu-se a partir dos anos 1 960 nos Estados 

Unidos. As pesquisas empíricas focalizam populações nas Amé ricas. falantes de 

di versas línguas (ínclu indo os anglo fones) (v. Baum an. 1 977: e Bau man: She rzer. 

1 97 4). Nessa vertente de investigação. os fatos da voz são vistos desde um a 

perspectiva sístêm íca aplicada a suas di versas modalidades: fala cotíd ia na. jargões 

de grupos profissionais e de categorias etárias. canto. falas rituais -todo o leque 

de vocalízações de um grupo social é abordado como um sistema ou estrutura 

em que cada termo é ílum ínado por suas semelhanças e contrastes com os 

demais. Sua marca mais forte é uma conceituação de performance cuja 3 7 
repercussão em d íversos campos. entre eles antropolog ia e etnom usícología. não 

está dissociada das reivindicações de maior atenção à voz. 

Relativos e particulares. as concepções e usos da voz revelados nas 

etnografías não são definidos a priori pelo analista - não há um ponto de vista 

absoluto de onde se possa determinar em quê e como diferem a fala e o canto. 

como fazem. algumas vezes. os estudiosos da voz ao afirmar que as var iações de 

altura. duração e intensidade dos sons são menores. menos estáve is e controladas 

na fala do que no canto. e que as variações na qualidade vocal são mais tole radas 

na primeira e evitadas no segundo.20 O contato sistemático com outras maneiras 

de conceber o espectro de produções vocais pro píc ia a relativ ização das 

20 É verdade que a maioria dos estudiosos admite ser esta a regra em alguns contextos 
sociolingüísticos: a variação de altura por certo é reconhecida como traço pertinente nas 
línguas tonais. 
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categorias de apreciação da voz: "A melodia não é um meio particularmente 

conveniente para distinguir entre a fala. a instrução e a canção dos Suyá". adverte 

Seeger (1 987. p. 49) em sua etnografia desta popu I ação de fala Gê do Bras i I 

Central. 

A voz é concebida. produzida e apreciada de um modo particular pelos 

Suyá. Eles reconhecem duas posições contrastantes da laringe que ge ra m. 

respectivamente. uma voz grave. com a garganta "aberta", considerada índice de 

masculinidade: e uma voz "apertada", com a garganta "pequena", apropriada à 

execução de um gênero de canções masculinas "gritadas" (de nominadas akia). 

Nos termos de J. Laver. trata-se de duas qualidades vocais alte radas com relação 

à voz modal. que a "fisiologia" e a "acústica" suyá relacionam com duas posturas 

articulatórias. dois gêneros de canções e as relações sociais que impl icam. 

*** 

Canto métrica, fonética, fisiologia e acústica musical. etnografias da fala e 

da música estão entre os passos na direção de uma abordagem que tome a voz 

como fenômeno bio-psicossocia l e integre som e sentido, interno e externo, 

nature e nurture. A idéia de que há modos de ser inscritos no corpo como 

automatismos inconscientes (Mauss , 1974) é crucial para os estudiosos de 

música. Ela abrange todo o domínio da vocalidade. A frontei ra entre o corpóreo 

e universal. de um lado , e o cultural e particular. de outro, perde toda a nit idez. 

"A voz desafia todo binarismo", explicitou Paula Vilas (2006). 21 

Embora este texto não seja um balanço. fica claro que as buscas 

bibliográficas cond uzem a diferentes campos de conhecimento, o que torna 

trabalhosa e exigente a revisão da literatura em cada um deles, os quais supõem 

formação especializada. O fato de o pesq uisador ser ou não e le mesmo canto r 

também deve ser levado em conta. Esta experiência não pode ser negligenc iada, 

pois fazer corresponder a um rótulo verbal certa qualidade voca l é um exercíc io 

básico ao qual os cantores estão habituados. Na literatura acadêm ica e científica, 

21 A frase foi dita durante sua com unicação no li Encontro de Estudos da Palavra Cantada. 
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encontram-se pelo menos três grandes vertentes de abord agem da voz e do 

canto: descrições natural izadoras do corpo e do som . q ue não se pode ignorar 

nem incorporar irrefletidamente: tipologias vocais vá I idas para o canto erud ito. 

repletas de orientação para a prática e comprometidas com uma pedagogia 

vocal: estudos etnográficos da fala. do canto "popular" e "étn ico" . Começam a 

desenvolver-se. também . inventários e análises dos recursos vocais técn icos e 

estilísticos dos cantores populares (Piccolo. 2006). Como vim os. nas et nografias 

da fala e da música foram dados passos importantes para a compreensão da 

heterogeneidade de modos de usar a voz. Uma das maneiras de l idar co m essa 

fragmentação é tentar colocar em diálogo as perspectivas das várias vertentes. 

tendo-se em mente o problema da descrição dos modos de cantar na m úsica de 

tradição oral. no Brasil. 
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