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Resumo: Neste artigo apresento uma abordagem etnomusicolégica sobre a segunda dimensao do som, a sonoridade
timbrica. Proponho uma abordagem discursiva na qual considero os termos nativos (termos individuais e vocabu-
lario estético) para a compreensio da construgdo de timbres vocais no contexto de um grupo coral teuto-brasileiro
catélico, atuante no extremo sul do Brasil. Nessa perspectiva, considero os discursos de alteridade em musica e de
demarcagio de géneros. Com isso busco evidenciar a contribuigao da etnomusicologia e da escrita etnografica para
os estudos sobre timbres vocais para além de uma analise da musica per se.

Palavras-chave: etnomusicologia; timbre; etnografia musical; canto coral teuto-brasileiro catélico.

Vocal timbres in the Catholic German-Brazilian choral singing : An ethnomusicological approach

Abstract: The history of the First Brazilian Contest of Classical Musical Composition for Piano or Classic Guitar, co-
sponsored by the National Institute for Music of National Foundation of Art (Funarte) and the publishers Irmaos Vi-
tale, reveals aspects of the musical production in Brazil in the 1970s. By tracing the bibliography, researching the
documents of the Centre of Documentation of Funarte and consulting the periodicals of that time, we describe the
competition and state its circumstances.

Keywords: ethnomusicology; timbre; musical ethnography; german-brazilian catholic choir.

Timbres vocales en el contexto de un coro aleman-brasilefio catélico: Un enfoque etnomusicol6gico

Resumen: En este articulo presento un enfoque etnomusicolégico acerca de la segunda dimension del sonido, la so-
noridad timbrica. Propongo un enfoque discursivo en el cual considero los términos nativos (términos individuales y
vocabulario estético) para comprender la construccién de timbres vocales en el contexto de un coro alemén-brasile-
fio catolico, activo en el extremo sur de Brasil. Desde esta perspectiva, considero los discursos de alteridad en musica
y de demarcacién de géneros. Cos eso busco evidenciar la contribucién de la etnomusicologia y la escritura etnogra-
fica para los estudios sobre timbres vocales més alld de un anélisis de la misica per se.

Palabras clave: etnomusicologia; timbre; etnografia musical; canto coral alemén-brasilefo catélico.

1. Introducao

NINA EIDSHEIM (2009), musicéloga, entende o timbre vocal como um artefato
cultural. Segundo a autora, “o corpo e o timbre sdo moldados por préticas de formagao in-
conscientes e conscientes que funcionam como repositérios para as atitudes culturais em
relagdo a género, classe, raga e sexualidade” ' (EIDSHEIM, 2009, p. 9). Ainda, segundo
IAZETTA (2000), o timbre é a assinatura particular dos instrumentos musicais e da voz.
No caso da voz, embora possamos observar um timbre particular para cada individuo, rela-
cionado ao tamanho e formato do trato vocal, também é possivel observar a sua capacidade
de variacao. Dessa forma, através de ajustes no trato vocal, somos capazes de construir di-
ferentes assinaturas.

Podemos reconhecer o timbre de um piano, de um violino, e de tantos outros ins-
trumentos, bem como também podemos reconhecer diferentes timbres vocais. Assim como
um musico ou um pianista podem identificar as caracteristicas particulares da sonoridade
de diferentes pianos, assim o é com o cantor ou o profissional da voz; mas como descrever
tais caracteristicas?

Para refletir sobre essa construgao, retorno as consideragoes de SCHOENBERG
(2001) sobre o estagio do estudo dos timbres. Segundo ele, na década de 1910, a valori-
zagdo da sonoridade timbrica (cor do som), em comparagdao com as outras qualidades do
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som, encontrava-se em um estagio ainda ermo e desordenado (SCHONBERG, 2001, p. 578).
Contudo, o autor ja considerava que se aproximava a possibilidade de ordené-los e descre-
vé-los e que, no futuro, a questao poderia ser resolvida através de “alguma légica”. Segundo
ele, se ja existia uma légica para as melodias, das quais se percebia diferentes escalas mu-
sicais, também deveria existir uma légica para os timbres.

Se é possivel, com timbres diferenciados pela altura, fazer com que se originem for-
mas que chamamos de melodias [...] entdao ha de ser possivel a partir dos timbres
[...] produzir semelhantes sucessoes, cuja relagao entre si atue como uma espécie de
légica (SCHOENBERG, 2001, p. 578).

A perspectiva musicolégica de SCHOENBERG estava alinhada ao estudo da mua-
sica “em si” enfocando, mais intensamente, questoes técnicas envolvidas na criagao musi-
cal. Seus estudos estavam enquadrados na musicologia sistematica, area de critica e esté-
tica (CASTAGNA, 2008, p. 28). Essa disciplina resultou da divisdao da musicologia em dois
ramos: musicologia histérica e musicologia sistematica. A primeira agrupava as disciplinas
de carater histérico e, a segunda, reunia as disciplinas de carater nao histérico, ou seja, do
estudo da miisica como um fené6meno entre fenémenos comparaveis (CASTAGNA, 2008, p.
14). Mais adiante, na década de 1950, houve outra divisao, agora entre a musicologia e a et-
nomusicologia, a primeira responsavel pela matéria musical em si e, a segunda, pelo estudo
da musica na cultura (CASTAGNA, 2008, p. 7).

Hoje, para além dessas divisoes estritas, os pesquisadores concordam em examinar
as possibilidades de interacao entre os saberes. Por certo, ¢ normal que novos eixos de in-
vestigacao sejam objeto de ensino especializado (NATTIEZ, 2005). Ponderando a época em
que SCHOENBERG escreveu “Harmmonielehre” (1911) percebemos as transformagoes dos
estudos, com a inclusao de mais perspectivas que podem e que devem ser abordadas nos es-
tudos em musica. Ainda que os timbres possam ser descritos no nivel da matéria musical,
também podem ser vistos no nivel do fazer musical dentro de uma abordagem etnomusico-
légica. Alinhada a essa perspectiva exibo, neste artigo, a construgao de timbres vocais en-
tre grupos de canto coral teuto-brasileiros catélicos atuantes na regiao da encosta da serra
gatcha no estado do Rio Grande do Sul, Brasil.

2. Etnografia da musica

Na metade do século XX, o método etnografico reemergiu como uma prética co-
mum entre os etnomusicélogos e, com isso, a histéria do trabalho de campo comegou a ser
organizada. A partir da observagdo da histéria, o etnomusicélogo passou a refletir sobre o
seu fieldwork distinguindo-o daquele realizado no passado colonial, de missionarios, de tu-
ristas e de outros (BARZ e COOLEY, 2008) passando a identificar-se com o método etnogra-
fico em sua abordagem da musica enquanto processo musical.

Hoje, o método consagrado na disciplina é a etnografia, a qual trata da “observacao
e descricao (ou representacao) de praticas culturais - no caso da etnomusicologia, o foco é
nas praticas musicais” (BARZ e COOLEY, 2008, p. 4). Esse foco nas praticas pode ser pen-
sado dentro da etnografia da musica proposta por ANTHONY SEEGER (2008, p. 239) que,
segundo o autor, é uma “abordagem descritiva da musica, que vai além do registro escrito
de sons, apontando para o registro escrito de como os sons sdo concebidos, criados, aprecia-
dos”. A partir dessas atividades perceptivas, os etnomusicélogos tém incluido em suas pes-
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quisas, principalmente, a percepgao do ouvir * e, sob ela, desenvolvem estudos que atentam
para além da imagem.

No ano de 2014 eu desenvolvi uma etnografia da musica entre grupos teuto-brasi-
leiros catélicos e para dar conta da percepgdo auditiva, apresentei as percepgoes dos cola-
boradores da pesquisa em relagdao aos timbres vocais, ao vocabulério estético, aos termos
individuais acionados na construgao do fazer musical e também aqueles entendimentos
desvelados a partir do encontro etnogréfico: situacées onde as diferengas na pratica musi-
cal e no timbre vocal eram evidenciadas. Busco compartilhar essa experiéncia nesse artigo.

Em algumas situagoes da etnografia me foi solicitado que eu ensinasse canto, mas
como ensinar canto para coralistas sem transformar suas caracteristicas de timbre para
dentro das concepgoes da academia? Questionamentos como esse também foram levanta-
dos pelo etnomusicélogo BRAGA (2013) ao revisitar a sua representagao e autoridade etno-
grafica no campo das expressoes sonoro-musicais do Batuque no Rio Grande do Sul.

Enquanto, durante a etnografia, eu era identificada como cantora formada pela
UFRGS e convidada para dar aulas de canto, BRAGA narra que ele era, muitas vezes, chama-
do de jornalista. Segundo o autor, ser reverenciado a partir de tal definigao traz legitimida-
de e visibilidade para o pesquisador (BRAGA, 2013). Nesse sentido, buscar uma abordagem
contemporanea entre pesquisador e colaborador, ao invés de manter um posicionamento de
prestigio e de imposigao de conhecimentos, pode desvelar entendimentos sobre as pessoas
e o seu fazer musical.

3. Eu e eles: O encontro etnografico

-“Entao vocé é da musica?”- disse o regente Leonardo Weber®; - “Sim. Estudei mu-
sica na UFRGS e me habilitei em canto” (Matter, eu). - “Tu poderias ensinar técnica vocal
para o coral como troca pelo desenvolvimento da pesquisa”, disse ele. Nesse dia se iniciava a
negociacao da entrada em campo entre eu e o regente do grupo coral Imaculada Conceigao,
cujos ensaios acontecem no municipio de Morro Reuter, Rio Grande do Sul. Essa foi uma
cena onde eu estava sendo percebida como uma mulher com conhecimento em canto, ao
mesmo tempo em que o regente era conhecedor do canto coral local.

Como atender as demandas do regente sem transformar seus timbres vocais para
dentro das concepgoes da academia? Essa preocupacgao é recorrente entre os etnomusicélo-
gos. LUCIANA PRASS (2013, p. 298), por exemplo, denota a importancia de estarmos aber-
tos ao desafio de responder as demandas do grupo. Segundo ela, “é importante também que
estejamos abertos ao compartilhamento de saberes, que possamos contribuir com nossas
experiéncias vindas de ‘outros’ lugares, da academia, por exemplo” (PRASS, 2013, p. 298).
Assumindo essa tarefa, procurei estabelecer uma relagao responsavel.

Como estabelecer uma relagao responsével de troca de saberes? No decorrer do pri-
meiro més assisti aos ensaios do grupo com o intuito de observar e nao de atuar diretamen-
te. Eu nao poderia trabalhar técnica vocal ou participar como uma das integrantes do grupo
antes de entender algumas nogoes sobre a construgao de sua performance, mas, a0 mesmo
tempo, eu precisava atender as suas demandas. Nessa linha de pensamento, “que relagoes
de reciprocidade pode ter o etnomusicélogo frente aos membros de uma cultura estudada?”
(COOLEY, 1997, p. 11). Como observa o etnomusicélogo TIMOTHY COOLEY (1997, p. 16-17),
para que exista essa relagao, o investigador nao pode se situar fora da cultura apenas como
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um observador, antes é necessario que explicite a sua relagdao com essa cultura (vivida). A
partir dessa agdo a reciprocidade podera ser construida.

Através de minha presenga nos ensaios do grupo, eu percebia o quanto estava in-
terferindo na pratica musical local. Ao mesmo tempo, eu estava consciente que a minha re-
lagao nao poderia ser de imposicao de conhecimentos. Para atender a demanda, decidi tra-
balhar a técnica vocal buscando seguir as consideragoes de regente Leonardo.

Uma das demandas de Leonardo se sucedeu em relagao as vozes femininas, que ele
considerava “tensas”. Para contribuir com a sua demanda, me propus a realizar exercicios
de respiracao, de fraseado e de projegdo, sem deixar de reiterar que eu nao pretendia alte-
rar os timbres vocais, mas sim estabelecer uma relacao de troca de conhecimentos onde eu
transmitiria as minhas concepgoes sobre o canto e aprenderia suas ideias sobre a sua pra-
tica musical.

Durante a etnografia eu procurava esclarecer aos cantores que eu estava assistindo
aos ensaios para compreender e nao para avaliar, no entanto esta identidade de académica
do canto estava sempre presente. Enquanto académica eu deveria contribuir para a pratica
musical do grupo, “aperfeicoando-o”. Como eu iria “aperfeigoar” uma pratica musical que
estava conhecendo? O meu conhecimento em canto “aperfeigoaria” essa préatica musical?

Para o regente eu era considerada uma académica detentora de conhecimentos, tan-
to que, em algumas ocasioes, eram-me feitas perguntas relacionadas ao canto e a notagao
musical. “Quanto tempo pode durar uma fermata? H4 um tempo estipulado?” Eu sempre
respondia aos questionamentos, muito embora eu objetivasse saber quanto tempo pode dura
uma fermata para o grupo coral Imaculada Conceigao e outros coros.

Corresponder as demandas do grupo, trabalhando a técnica vocal e impondo aquilo
que me fora ensinado na academia, resultaria na reiteracao da hierarquia académica como
um espacgo onde estd o conhecimento, como se nao houvesse outros conhecimentos. Nessa
perspectiva, ndo impus os meus entendimentos de canto, mas ilustrei exercicios para o de-
senvolvimento da capacidade respiratéria e alguns vocalizes de aquecimento vocal; tam-
bém nao apliquei exercicios para trabalhar as chamadas embocaduras/formantes das vo-
gais, nem alterei os timbres. Ao contrario, ouvi e estabeleci trocas de conhecimentos entre
o canto na academia e o canto do grupo, pois considero que o canto ensinado na academia é
mais uma maneira de cantar. Dessa troca de conhecimentos resultou o entendimento sobre
timbres vocais e género, trabalhados abaixo.

4, Timbres vocais: vocabulario estético, termos individuais e género

Segundo o etnomusic6logo SEEGER (2008, p. 251) para buscar analisar a musica de
dentro do campo seméantico utilizado pelos membros do grupo em questao deve-se dar o en-
foque aos conjuntos de termos nativos. No contexto de sociomusicalidades do grupo coral
apresentado, os cantores acionaram um vocabulario estético e termos individuais na cons-
trugao de sua performance, bem como demarcaram os géneros feminino e masculino atra-
vés de seus timbres vocais.

Além disso, o etnomusicélogo STOKES (1997, p. 5), argumenta que o vocabulério
estético ou os termos individuais acionados na performance musical, além de cobrirem um
complexo terreno semantico de sutilezas de ritmo e textura, podem influenciar o evento
musical fazendo com que ele aconteca ou pare de acontecer. Assim se sucedeu nas perfor-
mances de grupos corais na Igreja Imaculada Conceigao. Nesse espago, o grupo era respon-
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savel pela liturgia das missas e, para isso, os ensaios eram voltados ao desenvolvimento de
uma boa performance, trabalhada pelo regente.

Na construgao de uma boa performance musical, foram acionados termos nativos
através dos quais observei a performance em um contexto em que outras coisas também
aconteciam. Segundo Leonardo “as pessoas vao a igreja para refletir, orar. O canto coral é
importante para isso”. Esse seu entendimento evidencia a construgao de um espaco de refle-
xao0 e de oragdo na igreja, demonstrando que a musica existe dentro de um contexto maior.

Ficam os questionamentos: como se constréi uma boa performance para o grupo
Imaculada Conceigao? Que termos com significado musical sdo acionados e qual o seu sig-
nificado na estética musical?

Participando dos ensaios, construi um entendimento sobre os diferentes termos na-
tivos. “Mais ligadinha” foi um dos termos acionados. Segundo as consideragbes de Leonardo
Weber, “mais ligadinha” significava que os cantores deveriam “ligar” a frase musical, ou
seja, nao respirar entre uma mesma frase. Para desenvolver essa habilidade ele alertava aos
demais: “é preciso aprender a economizar o ar e a ‘treinar’ a respiragao”.

“Tudo retinho” foi outro termo utilizado nos ensaios. “Baixos, neste trecho é ‘tudo
retinho™, disse Leonardo. Para melhor compreender o significado da expressao narro, abai-
X0, uma situagao de ensaio onde ele foi acionado.

Notas de campo: Em um dos ensaios, os baixos cantaram uma melodia diferente
daquela que constava na partitura; ao invés de cantarem a nota Mi 2, cantaram tam-
bém notas adicionais. Segundo Leonardo Weber, as notas musicais deveriam ser as
mesmas no decorrer de todo o compasso, mas estavam sendo modificadas no canto,
“nesse trecho é ‘tudo retinho’, dizia Leonardo. Como resposta, os baixos cantaram
somente a nota musical Mi 2, tal como constava na partitura.

Quando o regente utilizava a expressao “Fiquem vibrando” o grupo deveria manter
a sustentagao ao final de cada frase musical e utilizar o vibrato nas vozes. “Mulheres, ‘fi-
quem vibrando’ dizia o regente, ou seja, sustentem a nota ao final da frase musical. “Vibrar
no ataque” também foi uma expressao utilizada. “Vibrem no ataque”, dizia o regente, e os co-
ralistas respondiam com precisao no ataque da frase musical e com a utilizagao do vibrato.

Este vocabulario evidencia a importancia da “boa” performance, tal como observou
STOKES. Segundo ele, “o que é importante nao é apenas a performance musical, mas a ‘boa’
performance musical” * (STOKES, 1997, p. 5). Nesse sentido, uma performance ruim do gru-
po acarretaria em uma quebra na concentragao em prol da reflexao e da oragao - propiciadas
pelo canto coral nas suas performances nas missas.

Além dessas expressoes e seus significados, houve aquelas que foram acionadas
pelo regente na construgao do timbre vocal feminino ou masculino onde “som espremido”
consistia em uma expressao acionada na construgao do timbre feminino e, “voz de homem”,
na construgdo do timbre vocal masculino.

Homens e mulheres possuiam timbres vocais diferentes estabelecidos através das
concepgoes do regente e daquelas concepgoes e referéncias vocais dos proprios cantores: os
homens deveriam cantar com “voz de homem” e as mulheres nao deveriam cantar com o
“som espremido”; mas qual o significado dessas expressoes?

O regente e o solista, homens, compartilhavam de um mesmo modelo vocal; seus
timbres vocais eram semelhantes. Entre as caracteristicas da voz masculina estava a vibra-
¢ao das frequéncias graves na caixa tordcica e a execugdo das formantes das vogais proxi-
mas da vogal “0”. Nao havia variagoes entre as vozes masculinas (vozes mais leves ou ageis,
por exemplo, ndo eram construidas). Essas vozes seguiam um padrao de voz que se asse-
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melhava aquele do regente local, Leonardo Weber. Além disso, os solistas homens também
tinham um timbre vocal semelhante. Eram timbres vocais com pouca agilidade vocal, ca-
racteristicas que, dentro do senso comum compartilhado, demarcavam o género masculino.

As mulheres apresentaram um timbre vocal que o regente considerava “espremi-
do”. Observei que o timbre delas possuia caracteristicas como extensao e projegao vocal,
mas, segundo o regente, ao atingirem as notas mais agudas, ele ficava “espremido”, “no pes-
cogo”, uma caracteristica que gostaria que eu, em um futuro préximo, viesse a trabalhar
através de exercicios de técnica vocal. Ao contrario das vozes masculinas, as vozes femini-
nas precisavam ser leves e dgeis e ndo podiam estar “espremidas”. “Nao tencionem o pesco-
go para cantar os agudos. Cantem com mais leveza”, dizia Leonardo. Essas construgoes da
representacdo da masculinidade e da feminilidade podem ser formadas e delimitadas a par-
tir de discursos sobre a voz. O que uma mulher deve representar em sua voz difere daquilo
que o homem deve representar.

5. E o meu timbre?

Em um dos ensaios para o Festival de Corais’, na Igreja Imaculada Conceigao, o re-
gente Leonardo Weber solicitou-me que eu realizasse uma performance vocal. Nesse mo-
mento, apresentei uma preocupagao principal, escolher uma obra com algum sentido den-
tro do contexto do grupo. Nao faria sentido cantar um Jlied ou uma chanson - que faziam
parte do meu repertério, porque o meu objetivo era me aproximar e estabelecer boas rela-
¢oes. Era importante escolher o repertorio “certo”.

Optei pela musica “Ave Maria” de Gounod. Eu e o regente a ensaiamos em um dos
ensaios do grupo e, ap6s, ele anunciou a todos: “A Suelen [eu] vai fazer uma participagao
especial na abertura do Festival. No ensaio eu me perguntava sobre o que o grupo estaria
achando dessa minha participacao, estaria eu ocupando o lugar de algum dos solistas®?

Chegado o dia do Festival, o grupo coral apresentou duas musicas, em seguida, eu
iniciei a performance de “Ave Maria”. Nesse momento, as luzes da igreja foram apagadas e
foi acesa uma tnica luz no altar, dando enfoque a imagem da Nossa Senhora Imaculada
Conceigao. Passados alguns dias da minha participacao na abertura do Festival, retornei a
Morro Reuter e ouvi as consideragdes de uma integrante do grupo: “Nao é sempre que ou-
vimos alguém cantar sozinho, as vezes isso acontece uma vez no ano, geralmente, em casa-
mentos, que é quando vem alguém ‘de fora’ cantar”)’. Da mesma forma, também conversei
com o regente e perguntei qual havia sido a repercussao da minha performance. Leonardo
me disse “... um casal me perguntou se tu cantas em casamentos. Eu falei que era para eles
te contatarem, mas os avisei que tu vais cobrar algum caché e que havias cantado aqui na
nossa igreja, de graga, porque estas realizando um estudo”.

Além da recepgao positiva, houve uma recepgao negativa. Observei que, embora
Leonardo estivesse aprovando a minha performance, algumas coralistas nao demonstravam
esta mesma aprovagdo: “no coral nao se canta assim”, disse uma coralista. Tal ideia eviden-
cia a minha voz sendo considerada diferente das vozes dos demais integrantes do grupo e
essa diferenca de timbres vocais, embora de carater negativo, parecia estar marcando a mi-
nha identidade. Frente a isso, passei a me questionar: quem eu sou para estas pessoas? Eu
sou uma solista como as que solam trechos das cangbes nas performances do grupo? Eu sou
uma cantora “de épera”, uma cantora lirica?

Nessa busca constante pela compreensao da alteridade em misica, dos significados
do conjunto de termos nativos e de entendimentos da miusica de dentro do campo seméanti-
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co utilizado pelos membros do grupo em questao, persisti nas entrevistas abertas sobre os
“timbres”. Nessa tarefa, observei a existéncia de dois tipos de solistas na localidade, aque-
les “solistas dos corais” e aqueles que “cantam em casamentos”. Segundo uma coralista “...
sabe, assim como tu cantou, as vezes vem alguém ‘de fora’ cantar ‘assim’ nos casamentos,
mas é muito raro. O teu canto foi algo muito bonito e que, por aqui, se ouve uma vez por
ano”. Ainda, segundo ela “os solistas dos corais” cantam trechos de musicas do repertério
do grupo e nunca cantam mausicas inteiras. Os solistas de casamento sao aqueles que vém
de outras localidades e que cantam assim bonito uma musica inteira”. Ao responder “assim
bonito uma miusica inteira” a coralista estava comparando a minha performance com a das
“solistas de casamento”.

Os solistas dos corais tétm como caracteristica um timbre projetado na “méscara” e
sem abertura do palato mole na execugédo do registro agudo. Apesar de os solistas “de casa-
mento” serem de outras localidades, essa representagdo que construiram néao estava relacio-
nada apenas com o fato de eu ser considerada de outra localidade (Porto Alegre), mas tam-
bém, e talvez principalmente, com o meu timbre vocal, resultado de uma construgao, de um
artefato cultural (EIDSHEIM, 2009, p. 1).

NINA EIDSHEIM (2009), musicéloga, investigou o timbre vocal como um artefato
cultural. Segundo ela, o timbre vocal é culturalmente construido.

Timbre vocal ndo ¢ o som sem mediagdo de um 6rgao essencial. Em vez disso, o corpo e o timbre
sdo moldados por praticas de formagdo inconscientes e conscientes que funcionam como repo-
sitérios para as atitudes culturais em relaciio a género, classe, raca e sexualidade”®(EIDSHEIM,
2009, p. 9)

Considerando a minha formagao em canto, entendo que o trabalho de técnica vo-
cal inclui concepgoes sobre o timbre vocal. Na academia ha modelos vocais que sao busca-
dos pelos cantores e ensinados como modelos a serem seguidos. Dentre alguns dos modelos
de timbres vocais de referéncia, na minha formagao académica, estao aqueles das sopranos
Diana Damrau, Carla Maffioletti e da mezzo-soprano Cecilia Bartoli, por exemplo.

Minha experiéncia profissional em canto me confirmou que o professor da érea de
canto, bem como o regente, podem construir ou desconstruir timbres vocais e formar ou-
tros dentro dos pardmetros que considerarem adequados. Essa construgao tem relagdao com
aquilo que o profissional considera adequado e que, por isso, é aplicado na construgao do
timbre vocal de seus alunos. Se um cantor quer atuar como solista de orquestras na regiao
metropolitana de Porto Alegre, por exemplo, como na Orquestra da Ulbra, na Orquestra
Sacra da Ulbra, na Orquestra da PUC, na Orquestra Unisinos ou na OSPA, ele precisa de-
senvolver um timbre vocal livre de qualquer tensao que possa ser percebida no resultado
do canto. Além disso, esses cantores precisam agradar ao publico, e uma forma de fazé-lo é
através das dindmicas de piano e fortissimo e dos formantes das vogais articuladas dentro
do formante da vogal “0”, com a abertura externa da boca e com o levantamento do palato
mole na execugao das notas do registro agudo. Para entrar nesses espacos de circulagao, os
cantores tém de padronizar o seu timbre vocal através de aulas com cantores que ja con-
quistaram estes espagos.

Da mesma forma com que o timbre vocal é construido entre os cantores liricos, ele
também é construido entre os coralistas. Na construcao das vozes dos cantores de canto co-
ral as concepcodes sobre o timbre vocal masculino e feminino, as referéncias vocais e as in-
dicagbes do regente sao os elementos que compdem o resultado sonoro destas vozes.
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Se eu cantasse no grupo coral Imaculada Conceigao com um timbre vocal dentro
do padrao lirico de canto, seria inadequado, pois “no coral ndo se canta assim”.

Essas diferentes descrigoes desvelam as diferengas de entendimentos sobre timbres
vocais e préaticas musicais em diferentes contextos, contribuindo, assim, para a compreen-
sao de diferentes culturas musicais, nesse caso, da teuto-brasileira catélica em um contex-
to local.

Conclusao

A légica da sonoridade timbrica pode ser pensada em nivel musical através da des-
crigao dos individuos e de grupos sobre a sua propria pratica musical. Para isso, o método
etnografico — de uma etnografia da misica — fornece ao estudioso da musica um terreno
que sustenta o estudo e a descricao sobre os conhecimentos musicais em diferentes contex-
tos. O timbre, por exemplo, nao precisa ser descrito, necessariamente, a partir da acustica,
mas pode ser descrito de dentro do campo seméantico utilizado pelos membros dos grupos,
o que faz todo o sentido para o grupo musical de canto coral apresentado nessa descrigao
etnografica.

O método da etnografia da musica contribui para a compreensao de diferentes cul-
turas, nesse caso, da cultura musical de grupos corais teuto-brasileiros catélicos, contri-
buindo, assim, para o entendimento de sua visao de mundo e para a desmistificagao de que
grupos amadores nao prezam pela boa miusica ou que fazem musica por lazer (visao funcio-
nalista). Nesse sentido, a etnomusicologia aborda uma linguagem sobre a musica capaz de
contemplar entendimentos de nivel sociocultural e musical que contribuem para desvelar
culturas musicais e compreendé-las.

Notas

Vocal timbre is not the unmediated sound of an essential body. Instead, both body and timbre are shaped by unconscious
and conscious training practices that function as repositories for cultural attitudes toward gender, class, race, and sexuality
(EIDSHEIM, 2009, p. 9).

A atencgdo para a percep¢ao auditiva teve seu inicio no final do século XIX, tal como STERNE (2003) evidencia. Ele acredita
que a partir da inveng¢do do estetoscopio e do telégrafo, as pessoas teriam passado a atentar aos sons.

A atengdo para a percepgdo auditiva teve seu inicio no final do século XIX, tal como STERNE (2003) evidencia. Ele acredita
que a partir da invengao do estetoscopio e do telégrafo, as pessoas teriam passado a atentar aos sons.

“What is important is not just musical performance, but good performance’” [grifo do autor] (STOKES, 1997, p. 5).

o

O Festival de corais ¢ um evento anual que reune grupos corais das igrejas catolicas de Dois Irmaos, Morro Reuter, Santa
Maria do Herval e, eventualmente, de grupos corais de outros municipios em comemoragio ao dia do padroeiro da igreja.

® Os solistas do coral solam uma estrofe da musica. Eu iria cantar uma musica inteira da capo al fine acompanhada

ao 6rgdo. Qual o significado dessa performance?
Optei por ndo escrever o nome dos colaboradores a fim de preservar as suas identidades.
Vocal timbre is not the unmediated sound of an essential body. Instead, both body and timbre are shaped by

unconscious and conscious training practices that function as repositories for cultural attitudes toward gender,
class, race, and sexuality (EIDSHEIM, 2009, p. 9).
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