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Resumo

Este projecto nasceu de uma observagdo a producgdo de obras para contratenor na musica
contemporanea em Portugal. Para analisar este fendmeno foi realizado um questionario a
compositores nacionais na tentativa de entender os motivos para que esta voz nao seja
particularmente utilizada. Aliada a esta investigacdo foi tambeém feito um estudo
bibliografico acerca do papel do contratenor e dos castrati na historia; quais as razdes
para o seu desaparecimento no séc. XIX e para o seu ressurgimento na segunda metade
do séc. XX. Simultaneamente, este projecto pretende tornar consciente a importancia da
voz de contratenor na cria¢do de obras de musica contemporanea, com a producao de uma
obra original composta com este prop6sito, aumentando assim o repertério destinado a

este tipo de voz.

Palavras-chave: contratenor, muasica contemporanea, composicdo, musica portuguesa.

Abstract

This project was born due to an observation regarding the production of pieces for the
countertenor voice in contemporary music in Portugal. To analyze this phenomenon a
questionnaire was carried out to national composers to better understand the reasons why
this voice is not particularly used. Allied to this investigation is a bibliographical study
concerning the role of the countertenor and the castrati throughout history and what the
reasons for its disappearance are in the 19" century and its resurgence in the second half
of the 20" century. Simultaneously, this project intends to make aware the role of the
countertenor in contemporary music with the production of an original score composed

for this purpose; enlarging the repertoire destined to this type of voice.
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Introducéo
Descricao geral e objectivos do projecto

A investigacdo que realizei reflecte a falta de repertrio contemporaneo portugués
especifico para contratenor. Aproximadamente na década de 1950, esta voz foi alvo de
uma redescoberta com nomes incontornaveis deste movimento como Alfred Deller. Ao
reaparecimento deste “novo” tipo de voz esta aliada a critica de alguns musicos que
sublinham o facto de se tratar de uma voz falsa (do italiano falsetto — diminutivo de falso
ou false), uma voz que recorre ao uso do falsete, privada de harmonicos que apenas se
alcangam com o registo “natural” da voz. Assim, tem este projecto o propdsito de

estimular em Portugal a criacdo de repertorio contemporaneo para este tipo de voz

O projecto surge de uma colaboracdo entre 0os compositores Pedro Finisterra, Miguel
Diniz e Diogo da Costa Ferreira e o libretista Nuno Cruz, sendo posto em pratica por um
cantor, agrupamento instrumental e um encenador. O libreto esta dividido em trés partes,
repartidas a cada um dos compositores, e este conta-nos a histéria de um rapaz chamado
Rui que sofre de disturbios de maltiplas personalidades e/ou bipolaridade durante uma
das suas manifestacdes e que surge no decorrer de um ensaio geral para um concerto,
demonstrando as dificuldades que este distdrbio provoca na sua vida. Um questionério a
estes compositores e ao libretista foi realizado para compreender o0s objectivos e
dificuldades encontrados no decorrer do processo de criacdo, tendo como foco as relagdes

entre o intérprete e 0 compositor/libretista e do compositor com o libreto e o intérprete.

Devido a falta de repertorio contemporaneo em portugués para contratenor, pensei que
para realizar um projecto de musica contemporanea a obra deveria ser composta para a
minha voz. Desta forma, apresentei este desafio aos compositores para dar a conhecer as
potencialidades que a mesma pode ter no espectro contemporaneo, deixando assim a pré-
construgéo que se tem do contratenor muitas vezes “reduzido” ao mundo da musica

antiga.

A voz de contratenor esta, nos dias de hoje, particularmente ligada a execucgédo de musica
antiga e raramente associado a outros periodos da historia da musica. Nesta investigacao,
pretendi analisar o papel da voz de contratenor na muasica contemporanea,
especificamente em Portugal, estudando também o seu percurso desde a Idade Média até

ao séc. XXI. Com a investigacéo realizada para a descoberta de repertorio especifico para



contratenor nos secs. XX e XXI evidenciei que apenas alguns compositores
contemporaneos tém escrito para esta voz e, em Portugal, esse repertdrio é praticamente
inexistente. Alguns compositores tém demonstrado algum interesse por esta voz porque
a consideram diferente em relacdo as outras, mais exotica, talvez devido a esta nova
redescoberta da voz de contratenor no sec. XX. Neste sentido, coloquei a questéo da falta
de escrita para esta voz nos sécs. XX e XXI como o motor para a realizagdo desta
investigacdo. Desta forma, foi realizado um questionario a 33 compositores portugueses
para melhor perceber qual a sua opinido em relagdo a voz de contratenor e como esta é

considerada dentro dos padrdes da musica contemporanea.

Com esta investigacdo procuro sensibilizar tanto os musicos como o publico para a
existéncia de uma voz diferente das convencionais que podem ajudar a enriquecer o
panorama musical do pais. Enquanto compositores estrangeiros tém ja composto
pensando nesta voz, em Portugal € ainda muito pouco comum ouvir esta voz fora do meio
pela qual ela é mais conhecida, a musica antiga, quando é possivel ouvir contratenores a

interpretar masica de qualquer periodo.

Revisdo Bibliogréafica
Contextualizac¢ao historica

Os contratenores sdo particularmente conhecidos pelas suas interpretacdes de musica
antiga, nomeadamente dperas, oratorias ou cantatas, originalmente escritas para a voz dos
castrati. Devido ao desaparecimento dos castrati, 0s contratenores tomaram o seu lugar,
procurando assim criar interpretacbes mais proximas as que seriam feitas no tempo desses
cantores, como ter homens a realizar papéis masculinos que durante o séc. XIX até
meados do séc. XX eram interpretados por mulheres. Sadie e Grove mencionam que
“castrati € um cantor masculino que foi castrado antes da puberdade para preservar a
tessitura de soprano ou contralto da sua voz”. Essa intervencdo cirdrgica tinha como
objectivo inibir a producdo de testosterona, a fim de evitar a mudanca de voz na
puberdade, preservando a voz aguda infantil enquanto o cantor se desenvolvia
fisicamente, adquirindo poténcia vocal de um homem, técnica e maturidade musical de
um adulto. (Agustin, 2011, p. 1). Durante os séc. XVII ¢ XVIII o termo “musico” referia

normalmente um castrato. A maioria das criangas que eram castradas vinham de meios



pobres e as suas familias esperavam que esta mudanca abrisse as portas a uma carreira
artistica para os seus filhos. Os rapazes eram depois levados para conservatorios, onde
realizavam cursos intensivos de canto que poderiam durar 10 anos (Koutsiaris, Alamanis,
Eftychiadis, & Zerva, 2014, p. 109). Os castrati fazem parte da histdria da 6pera desde o
seu comeco, com “Euridice” de Peri (1600), “Orfeo” de Monteverdi (1607) e “Aretusa”
de Vitali (1620), para referir apenas alguns exemplos. Nos estados papais, na época de
Sixtus V, a excluséo de mulheres nos palcos era a regra, o que levou ao uso dos castrati
nos papeis femininos nas operas, para além dos masculinos. Os castrati atingiram o seu
auge de popularidade entre 1650 e 1750, sendo a maior parte italianos, a par de varios
castrati oriundos de Inglaterra e Alemanha que também tiveram reputacéo internacional.
Assim, os castrati tornaram-se nas estrelas da 6pera, estando o publico mais interessado
nestes cantores do que nas préprias operas e, devido a esta adoracéo, 0s compositores da
época compunham quase todos os papéis principais masculinos para estas vozes (Nelson,
2013, p. 154). No séc. XVII, foram castrati bem conhecidos Loreto Vittori, Baldassare
Ferri e Siface; e no séc. XVIII Farinelli, Senesino, Pier Francesco Tosi, Crescentini e
Guadagni. A grande procura de castrati prosseguiu até o fim do séc. XVIII (Mozart
compds o papel de Idamante em “Idomeneo” (1781) e Sextus em “La Clemenza di Tito”
(1791) para castrati). Nos inicios do séc. X1X, aparecem papéis para castrato em algumas
Operas de Rossini e Meyerbeer, tendo este Gltimo escrito “Il Crociato in Egitto” (1824),
Opera na qual Giovanni Battista Velluti (1780-1861), o ultimo soprano masculino com
grande fama, interpretou o papel de Armando (Sadie & Grove, 2001-02, pp. 875-876)
(Sowle, 2006, pp. 10-15).

Em Portugal esteve muito em voga, até ao séc. XIX, a utilizacdo da voz dos falsetistas;
cantores adultos que alcancavam o registo agudo utilizando o falsete, apesar da extensdo
vocal ndo ser muito extensa e o timbre pouco estimado (Agustin, s.d., p. 54), por norma
cantores de coro; e dos castrati, cantores solistas, consequentemente, a escrita musical
para este tipo de voz era vasta. “Os primeiros castrati italianos chegaram a corte
portuguesa no dia 14 de Setembro de 1719, durante o reinado de D. Jodo V, que importou
varios musicos italianos para Portugal” (Agustin, 2013, p. 73). A maior parte dos cantores
castrados em Portugal eram de origem italiana, mas o panorama dos castrati em Portugal
ndo viveu apenas de cantores italianos, estendendo-se também a musicos locais. Os
estatutos do Real Seminario de Musica da Patriarcal (1764), a principal escola de musica

em Lisboa antes da criacdo do conservatdrio nacional em 1835, mencionam que a idade



de admissdo dos alunos deveria ser de oito anos, podendo ingressar posteriormente no
caso de ja saberem musica ou se fossem “castrados, com voz de soprano ou alto”. “Entre
0s nove alunos com a indicagéo de serem castrados no Livro de Admissdes (todos com
entrada antes de 1760, inclusive), encontram-se trés naturais de Lisboa (José Rodrigues,
Joaquim de Oliveira e Camilo Cabral); dois do Bispado de Miranda (Jodo Pires Neves e
Domingos Martins); dois de Setdbal (Manuel Alves [Mosca] e José Soares Alves
[Mosca]); um de Travassos, perto de Viseu (José de Almeida); e outro da zona de Tavira
(José Mattias)”. (Agustin, 2013, pp. 73-75) Os registos do Teatro Nacional de S. Carlos,
em Lisboa, indicam que o Gltimo castrato a cantar nesse teatro foi o italiano Pietro

Mattuci, contratado desde 1803 até ao carnaval de 1806.

Entretanto, com o aparecimento do bel canto e das reformas na 6pera implementadas por
C. W. Glick, surgiu um interesse pelas vozes consideradas naturais, e com o retorno das
mulheres aos palcos, 0s castrati passaram a interpretar somente papéis masculinos e,
progressivamente, a ser substituidos por tenores, verificando-se uma diminuicdo da
escrita para este tipo de vozes. Quando necessario, ndo havendo um homem que
interpretasse os papeis dos castrati, era pratica, e continua a sé-lo até os dias de hoje, uma
mezzo-soprano interpretar o seu papel, conhecidos como “papéis de calgas”. (Fuss,
Nieman, & Sadeghpour). O declinio dos castrati no final do séc. XVIII reflecte uma
mudanga de ideais. “A “voz ideal” deixa de ser a voz prezada pela sua pureza, mitologia,
estatica, desincorporagdo e caracter universal”, mas sim as vozes robustas, poderosas,

incorporadas e individualizadas que expressavam as qualidades do cantor” (Breda, 2012,
p. 12).

Alessandro Moreschi (1858-1922) era o castrato mais apreciado da sua geracdo e é
conhecido como o “dltimo castrato”. Devido a pouca popularidade que os castrati
possuiam no séc. XIX, e ao recente retorno das mulheres aos palcos, estes cantores
desenvolveram a sua actividade em meios religiosos, nos quais ndo era ainda permitido
as mulheres participar, trabalhando em coros de diferentes igrejas. Moreschi foi um cantor
residente da Capela Sistina, no Vaticano, e € também o Unico castrato que participou em
gravacoes a solo; o unico exemplo deste tipo de voz que podemos escutar nos dias de hoje

(Feldman & Piperno, p. 6).

Com o despertar da interpretacdo historicamente informada e extinguida a préatica da
castracdo, é apenas no séc. XX que o contratenor retorna aos palcos, interpretando obras



muitas vezes escritas originalmente para castrati, nomeadamente dos periodos barroco e

renascentista.

Assim como o soprano feminino tomou o lugar do castrato, 0 mesmo aconteceu com o
contralto, substituindo o contratenor em meados do séc. XIX. A medida que o periodo
romantico progredia, a musica vocal foi subindo em extensdo, simultaneamente com a
subida na afinacdo, adequando-se perfeitamente & voz de alto. Como resultado, as vozes
agudas masculinas foram substituidas pelas vozes femininas. Este fendmeno foi
influenciado por compositores como Felix Mendelssohn (1809-1846). A musica do
periodo romantico contribuiu por si s6 ao desaparecimento do contratenor, uma voz
descrita comummente com uma qualidade classica, soando a uma voz com ar, sem energia
e estéril, sendo para alguns um som demasiado “limpo”. A musica romantica, no entanto,
geralmente requer uma voz mais quente e arredondada, ideais estes que os contratenores
da época ndo conseguiam produzir, mas que 0s actuais ja conseguem (por exemplo,
cantores como Andreas Scholl e David Daniels) (Cathcart, 2001, pp. 53-54).

O Bel Canto

E referido que o bel canto surgiu primeiramente com Giulio Caccini (1551-1618),
considerado por muitos o fundador e inventor da éaria para voz solista com
acompanhamento instrumental, e com o estabelecimento do melodrama, criados pela
Camerata Fiorentina, onde brilham nomes como Emilio del Cavaliere, Jacopo Peri,
Vincenzo Galilei e o proprio Caccini, na transicdo do séc. XVI para o séc. XVII. Desta
forma, a origem do bel canto é atribuida a duas caracteristicas instituidas no séc. XVII, a
aria a solo e o estilo do recitativo. (Silva & Baker, 1922, pp. 53-54) O objectivo principal
da arte do canto é fazer da voz humana um agente potente da expressdo musical. As
regulamentacfes emanadas do Concilio de Trento (1545-63) insistiam que as palavras
deveriam ser cantadas de forma a que o publico as percebesse. Isto é o equivalente a dizer
que, devido a sua interpenetracdo intima, as palavras e a musica deviam enaltecer a sua
forca expressiva mutuamente (O'Regan, 2013, pp. 3-4). A aria e o recitativo sdo uma
consequéncia de toda a musica italiana anterior ao séc. XVI1, na qual o bel canto (a procura
da beleza e da pureza do tom vocal no seu patamar mais elevado), se afirmou ao longo
do séc. XVI, tomando a sua forma definitiva no sec. XVII e alcancando o seu

desenvolvimento total no séc. XVIII e nas primeiras decadas do séc. XIX.



Giulio Caccini aperfeicoou e trouxe para 0 campo artistico profissional os resultados dos
progressos atingidos na arte vocal durante o séc. XVI. Caccini escreveu uma colecgdo de
“Nuove Musiche ad una voce sola”, precedida por uma introducdo que constitui o
documento mais importante publicado, até a data, relativamente a técnica vocal; de
sublinhar que Caccini era um tenor muito famoso da casa Medici e mestre de canto (May,
2014, p. 4). Com esta publicacdo, Caccini torna-se num dos representantes a reac¢do, em
progresso, contra a degeneracéo da virtuosidade dos gorgeggianti, passagens e trilos que
serviam como embelezamento da musica. O principio da leveza da emissdo vocal é
adoptado por ele como algo fundamental, pois assim € possivel alcancar a pureza do tom
e a flexibilidade da voz, tanto em timbre como em intensidade. Este som era conseguido
através de accenti (acentos) e das suas expansGes musicais, quer sejam exclamazione,
note filate ou messa di voce?, todas elas servindo o que era chamado de affetti (afectos),
ou seja, a expressividade. Estes principios sdo evidenciados no sec. XVII com Pietro
Della Valle, num ensaio intitulado “Della Musica nell’eta nostra”, publicado em 1640,
em que, contrastando cantores deste periodo com os do século anterior, afirma que os
cantores do séc. XVII atingiram capacidades técnicas e expressivas nunca antes
alcancadas pelos cantores anteriores a este seculo (técnica esta que se esperava de todos
0s cantores intervenientes neste tipo de repertério). No séc. XVIII, a aria da capo
predomina na musica (estrutura A-B-A), pois a sua estrutura pretende mostrar estas
capacidades técnicas ao mais alto nivel, permitindo ao executante demonstrar a sua

destreza vocal ornamentando a primeira sec¢do da aria na sua repeticdo (Phillips, 1999,
p. 4).

Com Alessandro Scarlatti, nos finais do séc. XVII, e Giovanni Battista Pergolesi, no inicio
do séc. XVIII, o bel canto alcanca o seu periodo méaximo de florescimento, prosseguindo
0 seu desenvolvimento com Mozart, Haydn e seus contemporaneos, 0s quais continuaram
as tradi¢des do bel canto, alcancando com Vincenzo Bellini a fase final do percurso desta
escola, com obras plenas de italianismos, sintese perfeita de todas as caracteristicas do
bel canto (Silva & Baker, 1922, pp. 60-68). No séc. XIX encontramos duas escolas de bel
canto: a escola de Lamberti, associada a Francesco Lamberti (1813-1892), e a escola de
Garcia, associada a Manuel Garcia Il (1805-1906). A escola de Lamberti foca-se no
desenvolvimento do caracter e das capacidades vocais do estudante, sabendo que obras e

estilos cantar, como tornar a sua voz elegante e como remediar os defeitos da entoacao.

1 Exclamacdo, notas giradas e corpo de voz.



Lamberti acreditava que estes eram os ideais do segredo da arte do canto. Por sua vez,
Garcia foca-se no estudo das cordas vocais durante a fonacao, sendo a base da sua escola
o fechamento firme da glote (coupe de la glotte), método este que deveria ser aplicado na
primeira licdo. Este método contribuiu para uma qualidade de som clara e eficiente
(Pilotti, 2009, pp. 9-12).

Classificacéo da voz de contratenor

O “The New Dictionary of Music and Musicians” classifica a voz de contratenor como
“uma voz aguda masculina, originalmente e ainda comumente de tessitura de alto, apesar
do termo ser cada vez mais utilizado genericamente para descrever qualquer voz

masculina adulta mais aguda que o tenor” (Sadie & Grove, 2001-02, p. 571).

A voz humana pode ser classificada, no canto, em seis partes: nas vozes femininas
soprano, mezzo-soprano e contralto, e nas vozes masculinas tenor, baritono e baixo. No
canto lirico utiliza-se o registo vocal modal e o falsete. Registo vocal € uma série de tons
homogéneos que se refere a regiGes perceptualmente distintas da qualidade vocal, sendo
independentes da frequéncia do tom emitido. S&o divididos basicamente em fry, modal
(subdividido em peito, médio e cabeca) e falsete. A principal caracteristica do registo
modal, ao longo de toda sua extensdo, € a grande actividade de ambos os musculos
tensores (tirearitendideo e cricotir6ideo), enquanto que o registo de falsete € caracterizado
pelo relaxamento do musculo vocal e por uma hiperactividade do musculo cricotirdideo,
com consequente estiramento do ligamento vocal, deixando apenas as margens das pregas
vocais livres para vibrar. Os tipos de vozes masculinas que utilizam o falsete sdo o
contratenor e o haute-contre. Contratenores sdo homens adultos com voz falada de tenor
ou baritono/baixo, que geralmente usam uma técnica vocal de falsete para cantar partes
de contralto (alto) ou soprano (Cruz, Gama, & Eliana, 2004, pp. 423-425) (Wang, 2015).
No registo de contratenor, o ar que passa pela glote € superior ao das vozes “naturais”,
resultando numa pressdo subglotica inferior que, por sua vez, diminui 0 volume da
fonacdo. Simultaneamente, os harmonicos tornam-se mais fracos, reduzindo a percepcao
da qualidade (timbre) do som (Matosec, 2008, p. 82). N&o existe propriamente uma
caracteristica vocéalica do contratenor, pois esta varia de cantor para cantor, assim como

em todos os restantes tipos de voz (Fugate, 2016, pp. 79-82).



Na historia da masica, podemos encontrar homens adultos a utilizar o falsete ja desde o
séc. XV, com Guillaume Dufay. Nas suas obras polifénicas, Dufay colocava, por vezes,
a anotacdo en fausset, que significava originalmente cantar suavemente, por norma nas
regibes mais agudas da voz, sendo que este termo pode encontrar-se também em pecas
instrumentais no séc. XIIl para evidenciar um meio-tom que ndo estava escrito na
partitura (musica ficta). Este termo acaba por se tornar sugestivo devido a ambiguidade
da palavra, pois poderia significar que se cantaria suavemente, sem recorrer
necessariamente ao uso de falsete, ou que se deveria cantar utilizando o falsete, para que

a voz adquirisse um timbre mais suave nesse registo.

E nesta época que o termo “contratenor” surge, como uma linha melddica que soava em
paralelo (discantus) ao cantus firmus (tenor), ou seja, uma linha que ia contra a linha
principal, a do tenor. O contratenor altus e o contratenor bassus, linhas em cima e em
baixo da linha do tenor, respectivamente, irdo mais tarde dar origem aos termos “alto” e
“baixo” na musica vocal (Parrott, 2015, pp. 81-85). Devido a esta tradi¢do, nos dias de
hoje utiliza-se a designagéo de contratenor para referir um homem que canta em falsete,

principalmente linhas de alto.
O contratenor no meio musical contemporaneo

Segundo Carvalho (2011), apenas com Emmanuel Nunes encontramos em Portugal uma
obra com um papel especificamente composto para contratenor. Este compositor estreou
em 2008, no Teatro Nacional de Sao Carlos a opera “Das Marchen”. Estreada em 2008,
conta com 8 cantores, sendo o papel do Fogo-Fatuo para contratenor. Este € um dos
poucos exemplos de uma obra contemporanea de compositor portugués com um papel a
ser feito especificamente por um contratenor, papel esse interpretado por Andrew Watts.
No entanto, ndo podemos deixar de mencionar a opera “Os Dias Levantados” (1998) de
Antdnio Pinho Vargas, estreada no mesmo teatro, e em que a personagem do Anjo foi

interpretada por Nicolau Domingues.

No estrangeiro, 0 panorama musical da escrita para contratenor € j& um pouco distinto.
No Reino Unido, por exemplo, ja desde meados do séc. XX pode verificar-se um interesse
neste tipo de voz. Um dos compositores ingleses que mais se destacam neste ambito é
Benjamin Britten, contemporaneo do cantor Alfred Deller, conhecido como o contratenor

que potenciou a popularidade desta voz, popularidade esta que veio a aumentar com o



passar dos anos. Britten escreveu varias obras para Alfred Deller, a quem dedicou o papel
de Oberon em “A Midsummer Night’s Dream”, baseada na obra de mesmo nome de
William Shakespeare, assim como arranjos de cancdes de Henry Purcell e também
cancdes originais. Britten foi um dos primeiros compositores contemporaneos a escrever
para contratenor, mas podemos encontrar muito mais obras de diversos compositores que

escrevem para esta voz (Ver anexo).

E possivel observar este novo interesse do contratenor em obras que ndo s&o normalmente
associadas a esta voz; cantores como Andreas Scholl procuram quebrar a ligacdo deste

tipo de voz com a musica barroca e renascentista:

(...) a gravacdo apresenta o contratenor Andreas Scholl (...) interpretando uma
mistura eclética de cancdes dos séc. XVIII e XIX - a maior parte das vezes terra
incognita para a voz de contratenor. Numa entrevista recente dada a Gramaphone,
Scholl explicita esta conexdo: Estou a sair do meu “territorio de origem” com muito
deste repertorio, (...) viajando por diferentes periodos da masica (1) (Terrigno, 2013,
p. 356).

O contratenor utiliza o falsete, ao contrario do padrdo que é o registo natural. Isto confere
avoz de contratenor uma caracteristica andrdgina, ao escutar-se um homem a cantar numa
tessitura e num registo normalmente associados a voz feminina, o que lhe confere um

certo caracter sexual:

Inimeras citagdes e alusbes que dialogam com a histéria das adaptagbes do
Sonho shakespeariano podem observar-se no filme, articulando varios niveis de
significacdo que conduzem o espectador a uma série de reflexdes. A
caracterizacdo do Teceldo, metamorfoseado numa criatura hibrida, remete ao
Oberon, do filme de Reinhardt/Dieterle (1935), onde o rei das fadas também é
um misto de humano e vegetal, e o envolvimento er6tico entre Oberon e Puck
tem parentesco com a Opera de Benjamin Britten (1960). Essas alusdes fazem
lembrar que a visdo romantica da peca ja havia sido subvertida anteriormente

nessas versoes operisticas (Camati, 2008, p. 74).

Né&o € apenas na musica erudita que podemos encontrar a voz de contratenor, esta pode
ser também utilizada no @mbito da mdsica ligeira. Exemplos disso sdo cantores como
Prince, Michael Jackson, Nuno Guerreiro ou Ney Matogrosso. O ultimo ficou

particularmente conhecido pela sua androginia e excentricidade:



Quando surgiu com sua figura androgena, a voz aguda de contratenor e
trejeitos femininos, o pais passava por um periodo de excegdo com a ditadura
militar desde 1964 e que se prolongaria até meados dos anos 1980 (Silva V. A.,
2012, p. 2).

Estes exemplos da musica ligeira, em paralelismo com o que ja foi referido na musica
erudita, reforcam de alguma forma a rotulagem feita ao timbre feminino num corpo
masculino, assim como a for¢a visual de uma voz “feminina” com a virilidade e a

jovialidade de um corpo masculino.
Justificacdo do projecto, problemética e perguntas de investigacao

Este projecto nasce da dificuldade em encontrar obras de autores portugueses
contemporaneos escritas especificamente para a voz de contratenor. Assim, o foco da
investigacao realizada na preparacao deste projecto é descobrir quais as possiveis causas

para a escassa escrita musical para esta voz.
Metodologia

Pretendendo descobrir a razdo da diminuta producdo de repertério contemporaneo para
contratenor em Portugal, o questionario realizado a compositores portugueses tem a
natureza de um estudo explanatério, foi estruturado de uma forma néo-participante e
Unica, tendo como objectivo encontrar uma explicacdo para esta situacdo de acordo com
os dados recolhidos, ndo havendo qualquer tipo de intervencao da minha parte e fazendo
apenas uma recolha de dados, previamente definida (Neuman, 2006, pp. 34-35). Sendo
esta investigacao realizada de forma ndo-participante, existiu a possibilidade de ndo obter
exactamente os resultados pretendidos pois os intervenientes do questionario nédo
souberam quais as minhas pretensdes e opinides com este estudo, tendo observado as suas
respostas sem haver uma manipulacdo dos dados; a investigacao foi realizada de forma
estruturada e Unica, sem efectuar alterac6es na recolha de dados no decorrer da mesma e
sem criar uma nova recolha de dados, permitindo-me, desta forma, investigar este
fendmeno precisamente nos dias de hoje e no momento em que esta investigacdo foi
realizada. No entanto, ndo podendo adaptar a minha investigacdo de acordo com os dados
obtidos existe a possibilidade de que esta investigacdo nao se relacione com a realidade
observada no futuro (Neuman, 2006, pp. 152-154). Da forma descrita acima, foi também

realizado um segundo questionario dirigido ao libretista e aos trés compositores
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intervenientes neste projecto com a finalidade de conhecer as suas opinides em relacao
ndo s6 a composicdo para a voz de contratenor, mas nomeadamente para um cantor

especifico.

A metodologia seguida para a elaboracdo do questionario aos compositores foi feita sob
a forma de um questionario misto, dirigido a compositores no activo e/ou a estudantes de
composigdo, que preferencialmente escrevam para voz, obtendo respostas de 33
compositores. A andlise feita a partir dos dados quantitativos obtidos foi confirmatoria,
ou seja, com o proposito de confirmar, rejeitar ou testar hipoteses para as minhas questoes,
relacionadas com a problematica da composicdo para contratenor em Portugal. Os dados
foram primeiro lidos, de forma a ndo haver dados em falta ou ambiguos, resumidos e
sumariados, verificando a sua consisténcia e agregando-os em variaveis, de acordo com
a concepcao do questionario. Depois foi feita uma analise descritiva de todas as variaveis,
criando estatisticas utilizando frequéncias relativas, com o uso de folhas de célculo do
Microsoft Excel. Por ultimo, foi realizada uma investigacao as relacfes bivariadas entre
as variaveis e as relagfes conjuntas das mesmas, dirigidas pela pergunta de investigacdo
(Punch, 2003, pp. 64-65). Os dados qualitativos recebidos foram analisados de forma
tematica, onde se procuraram padrfes nas respostas obtidas, agrupando e relacionando
essas respostas por sub-temas, de forma a encontrar um argumento valido que iria ao
encontro da minha pergunta de investigacdo (Aronson, 1995). Os questionarios foram
realizados online, através da plataforma google, e enviados por e-mail directamente aos
compositores e aos departamentos de composicdo das instituicdes de ensino de musica

nacionais.

A escolha do questiondrio como metodologia para observar o contexto actual da
composicdo em Portugal pareceu a mais eficaz, ndo s6 para a percepcdo do pensamento
e direccdo que leva o compositor a escrever para certos tipos de voz, mas também para
abranger o maior nimero possivel de compositores intervenientes. Apenas desta forma
seria possivel investigar este fendmeno e ndo apenas com uma pesquisa bibliografica ou
uma observacgéo (Boni & Quaresma, 2005, pp. 71-72). Para melhor servir a investigacdo
optei pelo uso do questionario de perguntas mistas como método de pesquisa pois este
pareceu ser o mais apropriado para a pergunta de investigacdo, baseada em factos
observados pelo investigador, e que ird tendencialmente gerar resultados quantitativos,
conseguindo manter o anonimato dos intervenientes. Este pareceu ser um bom método
para criar estatisticas e medir variaveis que permitissem testar varias hipéteses de
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respostas para a pergunta de investigacdo (Neuman, 2006, p. 273). O metodo referido tem
a vantagem de que a rapidez de resposta dos intervenientes é mais facil e rapida, tendo o
poder de escolha no momento em que escolhem responder ao questionario, agilizando a
comparacao entre as respostas e a realizacéo de estatisticas. Em contrapartida, as questdes
de resposta fechada podem deixar os intervenientes frustrados por néo estar disponivel
no questionario a resposta que gostariam de dar ddo ainda exemplos de respostas,
possivelmente sem as quais 0s intervenientes de outra forma ndo teriam. Pretendi balancar
estes aspectos negativos ao fornecer uma opcao adicional de resposta para que 0s
intervenientes possam dar a sua resposta livremente, caso esta ndo esteja referida nas
opcdes de resposta da questdo, e criando uma pergunta adicional de forma a que os
intervenientes justificassem as suas escolhas na questdo anterior, obtendo assim uma
melhor percepcdo da visdo do interveniente em relacdo a questdo que lhe coloco
(Neuman, 2006, pp. 286-288).

Com estes questionarios podemos compreender 0 que pensam 0s compositores quando
escrevem para vozes de contralto e soprano, ou seja, se pensam nestes dois tipos de voz
como um género (feminino), bivalente, ou se deixam a escolha do intérprete a execucgédo
da obra ou ndo (por exemplo, o contratenor interpretar uma obra escrita para voz de
contralto ou soprano). Desta forma, o uso do questionario tem como objectivo analisar as
informacdes que 0s compositores portugueses me forneceram, para uma melhor
compreensdo para a diminuta escrita de obras para contratenor na masica contemporanea
em Portugal (Fraser & Gondim, 2004, pp. 145-146).

A fiabilidade desta investigacao é estavel, no sentido em que a mesma nos da a visao que
0s compositores tém acerca do contratenor na masica contemporanea em Portugal no
momento em que esta investigacdo foi realizada, conceptualizando a sua validade na
medicdo e representacdo das ideias de varios compositores actuais do fendomeno que
investigo (Neuman, 2006, pp. 189-193).
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Descricéo detalhada do projecto

Com a intencdo de uma aproximacdo a uma estética proxima da Opera, nasceu a ideia de
se realizar um monodrama. No entanto, uma obra de longa duracdo com um enredo de
apenas um personagem poderia tornar-se magudo facilmente. No seguimento desta ideia,
o libretista Nuno Cruz, colaborador habitual do compositor Pedro Finisterra, escreveu
“Multiddo”, onde a personagem Rui, um jovem rapaz que sofre de esquizofrenia e/ou
distarbio de personalidades multiplas, dialoga com as suas varias personalidades,
personalidades essa que também dialogam entre si, perturbando-o ou defendendo-o, em

situacBes de ambiguidade tipicas da desagregacdo da sua personalidade.

Numa tentativa de equilibrio entre a voz de contratenor, ndo amplificada, e o

acompanhamento instrumental, decidiu-se a utilizacdo de um ensemble de 9 muicos:

e 2 violinos (violino I e violino 1)

e 1violoncelo

e 1 contrabaixo

e 1 flautae 1 flauta alto

e 1trompaem fa

e 1clarinete e 1 clarinete baixo

e 1 tan-tan, woodblocks e vibrafone

e 1harpa

No contexto cénico ndo € mencionado exactamente o espaco fisico onde a obra se inicia,
no entanto, o libreto refere que a cena comeca com um ensaio geral, dando a possibilidade
de esta decorrer numa sala de ensaio ou numa sala de espectaculo. Por esta razéo, foi
sugerido que o ensemble instrumental deveria estar presente em cena, juntamente com o
cantor, pois desta forma garantir-se-ia ndo s6 o aspecto cénico de um ensaio geral, mas
tambem que os momentos da obra onde hé interaccéo entre o cantor e 0s instrumentistas
fossem de mais facil percepc¢éo tanto para os intérpretes como para o publico, conforme

mencionado no libreto e na partitura.
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No processo de estudo desta obra, o ponto de partida foi o libreto. O texto é sempre o
foco principal de qualquer obra pois é através dele que iremos contar uma historia,
apoiada mais tarde pela muasica. Apenas com um bom conhecimento do libreto é possivel
iniciar o processo da criacdo de personagem. No caso deste projecto, existe apenas uma
personagem a qual é subdividida em varias partes de si mesmo. Nesse sentido, foi
necessario decidir como transmitir ao publico que, nesta histdria, uma s6 personagem tem
varias personalidades, varias vozes dentro de si. Neste sentido, o libretista explicita a
situacdo com didascalias que nos ajudam a entender quais os estados de espirito da
personagem em determinados momentos. Explorando os diversos estados emocionais que
me séo sugeridos pelo libreto, ndo procurei produzir “vozes” para cada um deles, mas sim
explorar as emogdes subjacentes a voz, ao estado emocional da personagem, conferindo-

lhe cores distintas.

Depois de estudado o libreto, como descrito acima, iniciei o processo de analise musical
das obras, sequencialmente, como estruturadas na obra total. Depois de estudado o
desenvolvimento da personagem ao longo da histéria recorrendo apenas ao texto e a
compreensdo de como a personagem deve agir em determinado momento, tentei perceber
0 gque 0s compositores pretendem transmitir nos diversos momentos da narrativa e como

transferir o meu conhecimento prévio do libreto para a musica.

A primeira parte - “Primeiro” - introduz um “epis6dio” do Rui no decorrer de um ensaio
geral, momento esse em que diversos comportamentos mentais se manifestam e tomam
conta do seu corpo. O Primeiro, personagem principal desta parte e a primeira
“personalidade” a surgir dentro de Rui e a exteriorizar-se, tenta acalméa-lo e conta as
restantes personalidades um acontecimento presenciado pelo Rui quando era pequeno. O
Primeiro procura acalmar as outras vozes dentro de Rui, embalando-o com uma peca
sobre o mar, algo muito intimo para ele, sendo esta a peca que Rui iria ensaiar com 0 seu
agrupamento instrumental, colocando a partitura numa estante. Pedro Finisterra escreve
para este momento algo semelhante a um arioso, numa tessitura predominantemente
média-grave, sublinhando as emog6es mais intimas de Rui, s6 levando a voz para 0 seu
registo mais agudo em momentos de desespero como quando canta ... matar-me nele a
saudade” e “Ai, o mar/Ai 0 mar”, um choro que vai desaparecendo até ao final desta
seccdo. Destacando-se do ensemble, a harpa tem aqui um papel fundamental, tocando
sequéncias de notas descendentes em tercinas, que se repetem até ao final desta seccéo,
ilustrando as ondas do mar. De seguida, o Primeiro conta-nos a histéria de como Rui
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encontrou o corpo morto de uma crianca a beira de um rio. Aqui, a escrita assemelha-se
a um recitativo, proximo do que habitualmente se designa por sprechgesang. No
momento em que o Primeiro descreve o corpo da crianga, 0 compositor da liberdade
ritmica ao intérprete, uma vez que apenas 2 elementos do ensemble tocam em conjunto
com o cantor, criando uma atmosfera despida, fria e aterradora, como sugere o libreto.
Rui, cansado e desesperado, € caracterizado musicalmente com um andamento
sequencialmente mais lento, onde a linha vocal desce de tessitura. De seguida, Primeiro
explica que muitas das personalidade de Rui tentaram ajuda-lo a superar este trauma, e
que apenas ele o conseguiu, recitando em apenas uma nota (semelhante a um cantochdo),
criando a dificuldade de juntar um texto que é livre com a métrica ritmica que deve ser
seguida com o ensemble. Ao explicar como ajudou Rui a superar 0s seus traumas, 0
Primeiro vai aumentando a intensidade emocional engquanto nos conta a historia,
exaltando-se, a par de um aumento da velocidade ritmica do débito e subindo no ambito
vocal. Esta seccdo provocou, inicialmente, alguma dificuldade na interpretacdo devido a
linha melddica que se encontra no &mbito mais agudo da voz e a consequente articulacao
do texto. Para superar estes problemas técnicos tive que trabalhar sobre o relaxamento da
lingua e do palato, com o objectivo de executar toda esta seccdo sem falhas.
Seguidamente, é notdria a preocupacdo do compositor em dar espaco ao descanso do
aparelho vocal ap6s uma seccao desafiante para 0 mesmo, com um dialogo falado entre
Rui e o Primeiro. Neste didlogo, Rui explicita que ndo quer a ajuda das suas outras vozes,
e que quer ser mais independente, embora o Primeiro tente convencer Rui do contrario.
Exausto, Rui diz que é dono dele mesmo, e do siléncio, momento em que 0 ensemble para
de tocar e o cantor volta a cantar recitando sobre uma nota. No final, Rui suplica ao
Primeiro que o deixe. O ensemble comenta em murmdrio este episodio, e Rui entra em

panico, gritando, dando fim a primeira parte.

A segunda parte - “Vera” - corresponde a manifestacdo de uma figura materna, com uma
personalidade assertiva e altiva, e de uma outra voz sem nome, a personificacao do stress
de Rui, tendo o compositor Miguel Diniz tomado a liberdade de a designar por Stress. A
introducdo instrumental procura ilustrar o estado de stress de Rui, fazendo a ponte entre
a primeira e a segunda partes da obra. Ja em sua casa, 0 Stress encontra-se aflito devido
ao desaparecimento do Primeiro, o que Ihe causa alguma atrapalhacéo pois este € o lider
que comanda todas as vozes. Vera, tratando Rui como seu filho, tenta protegé-lo dos

acontecimentos provocados anteriormente pelo Primeiro e, a pedido do Stress, procura
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“concertar” o Rui, apesar das boas intencfes do Primeiro. De seguida, Vera conta-nos
que foi o Primeiro quem a fez surgir dentro de Rui, pois era necessario o seu carinho,
manifesto em melodias claras, com frases mais longas entre o piano e 0 mezzo-piano, ao
contrario das passagens rapidas e pouco “vocais” do inicio desta seccdo, sendo também
este 0 momento em que Vera explicita que Rui, desde pequenino, procurou o conforto e
0 aconchego dela. Personificando simultaneamente Rui e a sua mée, Vera recria um
momento do passado em que ele, atormentado pelos seus traumas, € aconchegado pela
sua méae, apesar de que nada do que ela tentasse fazer fosse suficiente para o poder ajudar,
pois apenas Vera sabia como o fazer. Este momento é caracterizado por repeti¢bes de
celulas melddicas nos instrumentos e na voz, manifestando o transtorno de Rui, e por
seccOes mais expressivas, como uma cancdo de embalar, quando a sua mae o tenta
acalmar. De seguida, Vera revela que Rui apenas cresceu, “se tornou homem”, devido a
todas as vozes dentro dele, chamadas de Multiddo por Vera. No entanto, o Stress refere
que todas as outras pessoas acham Rui um louco, afastando-se e deixando-o s6, e que nao
entende porque Rui tenta aproximar-se deles quando a Multiddo é a sua proteccéo, 0s
seus amigos. Vera pede a Rui que volte para as vozes da Multiddo, que sempre 0 irdo
amar, quando o Stress nos conta que Rui ndo a ouve porgue foi embora com o Primeiro.
No entanto, Vera repete o0 seu pedido, acalmando o Stress e esperando que Rui volte para
ela. Na parte final desta sec¢do, o pedido de Vera para Rui voltar é descrito por uma frase
musical constantemente repetida, da mesma forma que Vera repete imensas vezes as
mesmas palavras, demonstrando a sua preocupacao e a tentativa de voltar a proteger o
seu menino num suplicio que se torna quase psicético, terminando com as palavras
“volta” num diminuendo até ao final. Ao mesmo tempo, a harpa repete inimeras vezes a
mesma sequéncia, enfatizando a situacdo descrita acima, com um final abrupto e sem
preparacdo. Nesta segunda parte da obra, Miguel Diniz representou 0s momentos de
ternura de Vera em secgdes que se podem assemelhar a érias, explorando assim as
emocdes sentidas por ela, enquanto que as restantes partes, onde se encontram os dialogos

com o Stress, sdo representados por secgdes rapidas e obliquas.

A terceira e Ultima parte da entrada a personagem/personalidade Aquele, também o titulo
desta parte. Ao contrario das sec¢des anteriores da obra, aqui a ac¢do ndo decorre num
espaco fisico concreto, mas num espa¢o muito profundo da mente de Rui (“Numa outra
localizagdo mais profunda, definitivamente em nenhum espaco fisico, ao contrario das

outras partes. O ambiente deve reflectir quéo profundamente recluso na sua mente Rui
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esta aqui.”). Enclausurado na sua propria mente, Rui escuta ao longe o pedido de Vera,
revelando que sempre tentou esconder a Multiddo das outras pessoas, tendo por fim uma
vida “normal”. Dirigindo-se ao Primeiro por este o ter traido, Rui invoca-o
agressivamente, e furioso acusa-o de lhe roubar o seu sonho de ser “normal”. Este
momento é retratado por um fortissimo proveniente de todo o ensemble, e percorrendo
todo o registo vocal do cantor. Seguido de um momento em que todo o ensemble se
encontra em siléncio, Primeiro diz a Rui que sempre teve as melhores intengdes e que
apenas fez o que achava ser o seu trabalho, apesar da discordancia de Rui. Com a entrada
de todo ensemble, o Primeiro diz-nos que a Multiddo, a forca interior de Rui, existe para
0 proteger, e que ambos precisam um do outro para poderem existir. Rui, gritando, revela
que doidas sdo as pessoas que o0 rodeiam, que ndo véem nele o amor que toda as vozes
gue moram dentro da sua mente tém por si. De seguida, entra Aquele, uma voz azeda e
pesada, com pretensdes de por fim a toda esta loucura de manter a Multiddo dentro do
Rui, e tenta convencé-lo de que tem razdo. Contudo, Rui ndo hesita pois acredita que é na
Multid&o que encontra a sua forca. Em retaliacdo, Rui pede ajuda a todos dentro dele para
que o ajudem a calar Aquele. Neste momento, todo o ensemble, a excepcao do naipe das
cordas, sussurra “a multiddo me protege”, uma forma de exteriorizar as personalidades
da Multiddo, dando fim a obra. Esta terceira parte possui um estilo composicional
diferente das restantes, pois como me foi explicado pelo compositor, estamos na presenca
de um estilo de musica “indeterminada™, ou seja, musica que, devido a liberdade de
interpretacdo dada pelo compositor, ird sempre soar diferente, uma vez que nem tudo o
que se ird tocar estd completamente escrito, criando, consequentemente, uma obra
“distinta” em cada performance devido, como foi afirmado, a esta liberdade
interpretativa. A escrita desta parte da obra é baseada em mddulos. Nas partes cantadas
existe uma sequéncia de notas que deve ser enunciada do principio até ao fim, com ritmo
e texto livres, sendo que, chegando ao final dessa sequéncia e restando ainda texto por
cantar, dever-se-a fazé-lo utilizando notas que estejam presentes na mesma sequéncia,
independentemente da sua ordem. O mesmo acontece com o ensemble que tem, para cada
instrumento, 0 mesmo sistema de sequéncias de notas que deverdo ser repetidas de forma
livre a vontade do intérprete. Esta forma de escrita € desafiante pois implica um grande
nivel de atencdo a mudancas que irdo existir sempre de ensaio para ensaio e de concerto
para concerto, ndo s6 da parte do cantor, mas também do ensemble. Assim, o compositor

procurou ilustrar a incerteza da personagem Rui, que ndo sabe se pretende continuar a
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obter ajuda da Multiddo ou se a deve descartar, criando uma atmosfera que interpreto

como débil, introspectiva e incerta.

Construcéo da personagem

De acordo com o desenvolvimento da narrativa e com o testemunho do libretista, a
personagem desta obra sofre de um transtorno de personalidade mdltipla ou
esquizofrenia, apesar desta condicdo ndo estar explicita no libreto. Para este efeito, foi
importante estudar as caracteristicas desta doenca e quais 0s comportamentos de uma

pessoa que sofre desta condicao.

Depois de realizado o estudo comportamental, pude comecar a atribuir caracteristicas ao
Rui e as outras personagens, personificacfes dos sintomas da doenca, e como realizar a
transposicdo destes sintomas, muitos deles estados emotivos, para a producdo vocal

falada e cantada.

Esquizofrenia

O conceito de Esquizofrenia foi elaborado por Eugen Bleuler (1857-1939), e aparece no
titulo da sua obra Dementia praecox oder Gruppe der Schizofrenien publicada em 1911.
O termo “esquizofrenia” (esquizo = divisdo, phrenia = mente) substituiu o termo
deméncia precoce na literatura, designando assim a presenca de um cisma entre
pensamento, emogdo e comportamento nos pacientes afetados. Bleuler descreveu
sintomas fundamentais (primarios) especificos da esquizofrenia - fraca associacdo de
ideias, ambivaléncia, autismo e alteracGes de afeto, e também descreveu sintomas

acessorios (secundarios), que incluiam alucinacdes e delirios.

Os primeiros sinais de esquizofrenia surgem mais comumente no decorrer da
adolescéncia ou no comeco da idade adulta. Apesar de poderem surgir abruptamente, o
mais frequente € iniciarem-se insidiosamente. Os sintomas prodrémicos pouco
especificos (perda de energia, iniciativa e interesses, humor depressivo, isolamento,
comportamento inadequado, negligéncia com a aparéncia pessoal e higiene) podem surgir
e permanecer por algumas semanas ou até meses antes do aparecimento de sintomas mais
caracteristicos da doenca. Familiares e amigos em geral percebem mudangas no
comportamento do paciente, nas suas atividades pessoais, contato social e desempenho

no trabalho e/ou escola.
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Os aspectos mais caracteristicos da esquizofrenia sdo alucinac@es e delirios, transtornos

de pensamento e fala, perturbacao das emocdes e do afecto, déficits cognitivos e avolicao.

Os transtornos na forma de pensamento podem ser subdivididos em duas categorias:
perturbacao intrinseca do pensamento e transtorno na forma em que 0s pensamentos sdo
expressos na linguagem e na fala. A linguagem e o discurso desordenados,
descarrilamento, tangencialidade, neologismos, pobreza no conteudo do discurso,
incoeréncia, pressdo da fala, fuga de ideias e fala retardada ou mutismo.

Os distarbios do comportamento na esquizofrenia incluem comportamento
grosseiramente desordenado e comportamento catatonico. Desde o comeco, 0
comportamento catatonico foi descrito entre os aspectos caracteristicos da esquizofrenia.
A catatonia é definida como um conjunto de movimentos, posturas e ac¢des complexas
cujo denominador comum € a sua involuntariedade. Os fendmenos cataténicos incluem
estupor, catalepsia, automatismo, maneirismos, estereotipias, posturas e caretas estranhas

e fora de contexto, negativismo e ecopraxia.

A anedonia ou perda da capacidade de sentir prazer, foi proposta como a caracteristica
central ou cardinal da esquizofrenia. A anedonia fisica abrange a perda de prazeres como
admirar a beleza do pér-do-sol, comer, beber, cantar, ser massajado. A anedonia social
abrange a perda de prazeres como estar com 0s amigos ou estar com outras pessoas. O
embotamento afectivo foi considerado comum, mas ndo omnipresente, em pacientes com

esquizofrenia, sendo também comum em pacientes depressivos.

Pacientes com esquizofrenia demonstram um déficit cognitivo generalizado, havendo
uma tendéncia a um desempenho mais baixo do que controlos normais numa variedade
de testes cognitivos. As pessoas que sofrem desta doenca apresentam multiplos déficits
neuropsicoldgicos em testes de raciocinio conceitual complexo, velocidade psicomotora,
memoria de aprendizagem nova e incidental e habilidades motoras, sensoriais e
perceptuais. As alteracdes cognitivas selectivas mais proeminentes na esquizofrenia

incluem déficits de atengdo, memoria e resolucéo de problemas.

As causas da esquizofrenia sao ainda desconhecidas. Porém, ha consenso em atribuir a
desorganizacdo da personalidade, verificada na esquizofrenia, a interaccdo de variaveis
culturais, psicolégicas e bioldgicas, entre as quais se destacam as de natureza genética
(SilvaR. C., 2006).
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Preparacao

O actor ou cantor tem de estar preparado para responder a uma serie de diferentes
pressupostos ou propostas. E-lhe pedido que cante, mas também que fale e faca muitas
outras coisas com a voz, e que repita isso todos os dias até ao final da sua carreira. Neste
projecto estdo presentes partes cantadas e faladas. O trabalho de voz de um actor tem,
especificidades que o diferencia da do cantor. O cantor procura a uniformizacdo do
timbre, a “pureza” do som, o controlo do sopro vocal, enquanto o actor procura encontrar
intencBes, emocgdes, entoagdes em que a vocalidade se desenha no espago cénico
juntamente com o gesto e 0 movimento. Apesar de diferentes, o trabalho do cantor e do
actor, na sua base, é semelhante porque ambos se baseiam num texto e procuraram através
da sua vocalidade transmitir emocdes e intencdes que Ihes sdo sugeridas pelo mesmo
(Belo, 2011, p. 20).

Para além desta sua relagdo com o texto e com a palavra que, em si mesmo, constitui um
mundo de possibilidades, a voz pode ser usada como um recurso expressivo e criativo
bastante importante. Por exemplo para gerar ambientes sonoros: imitacdo de animais,
imitacdo de sons produzidos pela natureza (como o mar, 0 vento, etc.), para gerar terror
através de gritos, de respiracdes. Por isso 0 actor ou cantor tem de ter uma voz livre, mas
ao mesmo tempo dominada e preparada para servir multiplas e variadas propostas: a par
de um aprimoramento e rigor técnicos tem de arriscar e procurar outros registos
expressivos. Com esta consciéncia, podera tirar partido dos efeitos que a sua voz
produzird em si e no espectador. A voz tem um efeito que passa muito para além das
palavras ou das ideias que possam ser verbalizadas. Ao ser dita, a palavra ganha uma
dimensdo sonora que acrescenta as ideias do texto um discurso paralelo. Ao sair da boca
a voz da a palavra uma vida propria, da-lhe corpo, a palavra passa a ser daquela voz,
daquele timbre, daquela entoagdo, daquela emogéo e respeitante ao contexto acustico
daquela sala, bem como da relagdo que podera ter relativamente ao lugar que ocupa nesse
mesmo espaco. O volume, o timbre, a colocacao, a articulagéo, o ritmo do débito do texto,
as caracteristicas vocais daquela pessoa, bem como o seu percurso, determinam o impacto
sonoro que a voz tera no seu interlocutor. E evidente que, quando falamos da interpretacéo
de uma obra, todos os outros elementos como o contexto da obra, a época, 0 assunto, a

adaptacdo, a encenacdo, a interpretagdo, o cenario, a sala, e mesmo as referéncias, estados
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de espirito e expectativas do observador, condicionam a recep¢do sonora da voz. Mas se
isolarmos, tanto quanto possivel, a voz da sua dimensdo acuUstica e sonora, podemos
observar que o espectador pode, ao ter contacto com ela, ser percorrido por sensacdes téo
diversas como ser seduzido ou sentir repulsa, respeito, medo, aborrecimento. N&o é
nenhuma novidade que o som tem um grande impacto sobre o ouvinte e que lhe pode
provocar emocgOes diversas e até alteracOes fisicas. H& diversos factores que podem
contribuir para potenciar esse efeito como o ambiente sonoro e acustico criado, a
iluminacdo, bem como o conteudo do que € referido, inserindo esses e outros factores na
dimensdo do tempo e do espacgo. A forma como sao distribuidos o tempo e 0 espaco terdo
certamente um efeito na recepcéo do som e, neste caso, da voz: de que lugar é emitida a
voz? Que relacdo espacial desenvolve com o receptor? Em que tempo, com que ritmo(s)?
Com efeito, a sua recepcdo depende da sucessao, ordem, tempo e local por que estdo a

ser emitidas as frases em relacdo a quem as recebe (Belo, 2011, pp. 21-22)

A nocdo de desenho sonoro é fundamental para um actor. Este refere-se especificamente
ao desenho do som que poderemos definir em cada frase, ou melhor em cada entoacéo.
O desenho sonoro é uma representacdo grafica, mais ou menos rigorosa, que pode ajudar
0 actor a ter uma percepcdo das curvas sonoras das suas entoacfes. Ao ser dito, o texto
que é emitido por aquela voz pode ser analisado de diversas formas. A procura da emocao,
que leva a intengdo, que, por sua vez, leva a entoacdo, é um trabalho complexo e
interligado. A emocéo é uma das ferramentas fundamentais do trabalho do actor. Gera-
la, controla-la, mostra-la e reproduzi-la fazem parte do seu trabalho. Na passagem de uma
ou varias emocdes através de um texto encontramos as inten¢Ges subjacentes as frases, e
ao seu resultado sonoro podemos chamar entoacdo ou inflexdo. Perante esta definicéo,
pode surgir a confusdo ou a duvida sobre a diferenca entre emocdo e intencdo. A emocao
do actor, depois de trabalhada em conjun¢do com o texto, traduz-se nas variadas intengdes
em que o texto dito pode ser materializado. Mas uma emocao pode ser traduzida em
diversas intencdes. O termo intencao tem ele também um significado de proposito secreto

e reservado, pelo que poderiamos hesitar entre estes dois termos.

A transposicdo ou metamorfoseamento vocal refere-se @ modificacdo de colocacdo,
ressoadores, registo e timbre que o intérprete opera para transformar a sua voz de modo
a servir melhor a personagem, tornando-a mais nasal, gutural ou metalica (como mais
comummente se costuma designar a voz com ressonancias proeminentes na mascara
facial). O processo de transposi¢ao passa por uma procura, no qual o actor experimenta o
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que pode e quer encontrar. Ao colocar num outro ressoador (no nariz, na garganta, na
mascara e outros) ou noutro registo (grave, agudo, médio), ou ao modificar a emissdo
vocal (pondo mais ou menos ar na emissao ou fazendo vibrato), encontra “uma voz” ou
“diversas vozes” que vai utilizar na sua interpretagdao. A partir dai entra num processo de
estabilizagdo dessa voz: por um lado, tem de “registar” no seu corpo o local onde essa
voz é produzida, por outro lado, tem de habituar os musculos da laringe a produzi-la, de
forma a garantir que essa mudanga vocal nunca o ird fazer enrouquecer durante a carreira
do espectaculo. E este &€ um aspecto de elevada importancia: a voz encontrada nao pode
SO servir uma, mas antes varias representacdes e tem de dar ao actor conforto na emisséo
vocal, para que ele sinta a liberdade suficiente para transmitir as diversas emogoes e
intengdes requeridas pela personagem. Esta nova voz nunca poderd ser s6 um efeito: tem
de ter a capacidade de modular, no fundo, de ser a voz de alguém. Por isso, depois de
estabilizada, a voz tem de servir o corpo, as emocdes e as diferencas que essa personagem

vai viver ao longo da peca ou da sua actuacéo (Belo, 2011, pp. 24-25).

Durante o processo da criacdo de personagem foi importante perceber e definir quem era
o Rui, fazendo questdes como “Quem ¢ o Rui?” “Onde esteve?” “O que fez?” “Qual a
sua historia?” “Qual a sua relagdo com o mundo, com os outros e consigo?”’. Com 0 estudo
do libreto, improvisacdo, descoberta e composi¢cdo da gestualidade esta personagem
comecou a ganhar uma identidade e dai toda uma narrativa e estrutura cénica e

dramaturgica acabou por surgir de uma forma organica.

Quando uma peca ou obra possui apenas um intérprete (cantor ou actor) pode-se partir do
principio de que esta é um mono6logo ou monodrama, como chamamos a esta obra. No
Dicionario de Teatro, um mondlogo ¢ definido como “um discurso que a personagem faz
para si mesma” e que “se distingue do didlogo pela auséncia de intercambio verbal”. Na
narrativa que deste projecto existem momentos onde o Rui dialoga consigo mesmo e para
alguém indefinido, as vozes dentro da sua cabeca, indefinigdo esta que surge naturalmente

como resultado da marcagéo livre e organica do movimento do ator/personagem.

N&o podemos ignorar o facto de, neste monélogo, existirem diadlogos entre personagens.
O Rui fala com o Primeira, a Vera e o Aquele, assim como também com outras
“personagens ndo identificadas”, marcadas com um “?” no libreto. Todas estas

personagens coexistem nesta narrativa, embora ndo estejam fisicamente presentes em
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palco. Assim sendo, poderiamos classificar a narrativa como um monologo com

momentos dial6gicos, dentro da mesma personagem (Rosario, 2017).

Discusséo e principais resultados obtidos

A realizacdo de um questionario a compositores portugueses revelou-se pertinente
considerando as respostas que me foram dadas. Este questionario teve como fungédo
principal perceber qual a relagdo que estes musicos tém com a voz de contratenor e como

a aplicariam nas suas pecas.

Num segundo estagio desta investigacdo realizei um pequeno questionario aos trés
compositores e ao libretista da obra criada para este projecto, tendo sido o objectivo
entender como foi o0 processo de composicéo destinada ndo sé a uma voz de contratenor,
mas sobretudo tratando-se de um contratenor em particular, a par da dimenséo textual

conferida pelo libretista.

Questionarios a compositores nacionais acerca do papel da voz de contratenor em
Portugal

Neste questionario foram obtidas 33 respostas de compositores portugueses com idades
entre os 18 anos e mais de 65 anos. A maioria dos compositores que responderam ao
questionario tém idades entre os 18 e 0s 25 anos, 0 que corresponde a 30,3% das respostas,
seguindo-se a faixa etéaria dos 26 aos 35 anos (27,3%) e dos 56 aos 65 anos (15,2%). As
faixas etarias menos representadas foram as dos 36 aos 45 anos (12,1%,), dos 46 aos 55
anos (9,1%) e dos que tém idade superior a 65 anos (6,1%). Relativamente ao sexo dos
inquiridos, 84,8% sdo do sexo masculino, enquanto que 15,2% pertencem ao sexo
feminino. Os compositores que responderam sdo provenientes de regides diferentes de
Portugal, sendo a area geografica mais representada a de Lisboa (36,4%), seguindo-se 0
Porto (15,2%), Braga (12,1%), Aveiro (6,1%), Evora (6,1%), Acores (3%), Faro (3%),
Leiria (3%), Madeira (3%), Setubal (3%), Santarém (3%), Vila Real (3%) e Viana do
Castelo (3%).
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Destes 33 compositores, 4 ndo compdem para voz (12,1%) e 29 fazem-no, o0 que
corresponde a 87,9% do total dos inquiridos. Destes 87,9%, a voz para que mais escrevem
¢ a de soprano (93,1%), seguindo-se a de tenor (86,2%), mezzo-soprano (82,8%),
contralto (75,9%), baritono (68,9%) e baixo (68,9%). Apenas um destes compositores

escreveu para contratenor, correspondendo a 3,4% de todos os compositores participantes

n=27

93,1% n=25
”:2;‘ 86,2%
82,8% n=22
75,9% n=20
68,9%
n=1
3,4%
[ |
S. Mez. S. Cont. Contraten. Ten. Bar.

Gréfico 1 — Tipos de vozes incluidas nas suas composigdes.?

neste questionario que compdem para voz.

2 Percentagem das respostas escolhidas.
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Graéfico 2 — Critérios utilizados na escolha de uma voz para compor.®

Quando questionados sobre os critérios pelos quais seleccionam o tipo de voz a utilizar
nas suas composicgdes, o timbre e 0 caracter da obra sdo 0s que mais pesam na sua decisao
(72,7% e 75,8%, respectivamente), tendo a tessitura (66,7%) também um grande peso
nesta seleccdo e, embora em menor escala, a versatilidade da voz (51,5%) e o papel da
personagem (39,4%). Quatro compositores acrescentaram que, para selecionar uma voz
para as suas obras, consideram ainda a voz e a instrumentacdo disponiveis, a capacidade
de técnicas extendidas e as competéncias artisticas do intérprete, afirmando também que
sendo a voz o instrumento mais complexo de todos, com caracteristicas tdo especificas
em cada ser humano, ha muitos mais critérios para além destes, apesar de 0s acima

referidos serem os mais relevantes.

% Percentagem das respostas escolhidas.
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Gréfico 3 — Vozes consideradas mais faceis/acessiveis para compor.*

Quando questionados para que voz consideram ser mais facil e/ou acessivel escrever, a
voz de soprano é a mais escolhida (72,7%), seguindo-se a de mezzo-soprano (66,7%) e a
de tenor (51,5%), sendo a de contratenor a menos facil e/ou acessivel (36,4%), seguindo-

se a voz de contralto (39,4%).

Respostas Percentagens

Versatilidade, timbre, registo, flexibilidade. 24,24%

Maior familiaridade com a voz, voz para a qual melhor domina a | 21,21%
escrita, voz que se assemelha com o registo vocal do compositor.

Outras razoes. 54,54%

Tabela 1 — Razbes apresentadas pelos compositores pela facilidade/acessibilidade de escrever para um

determinado tipo de voz.

Explicando o porqué da escolha destas vozes, 24,4% dos inquiridos justificaram que
escrevem para determinadas vozes pela versatilidade, timbre, registo e flexibilidade que
acreditam que essas vozes possuem, sendo as vozes de soprano € mezzo-soprano as mais
escolhidas neste campo; 18,8% justificam a sua resposta dizendo que tém um grau de

familiaridade superior com as vozes que seleccionaram, dizendo que é a que melhor

4 Percentagem das respostas escolhidas.
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dominam e que sdo vozes que se assemelham com o seu proprio registo vocal; por ultimo,

57,57% respondeu que escolheram determinados tipos de voz porque:

conhecem os cantores para que escrevem

porque sdo as vozes para as quais Ihes foi encomendado compor

porque h& mais repertdrio a explorar

porque uma voz tendo mais repertdrio se torna mais facil e acessivel para compor

porgue ndo consideram que nenhuma voz é mais facil ou acessivel que outra pois
tudo depende do que se pretende com a obra, que todas tém o seu préprio grau de
dificuldade e que s6 com a pratica da escrita vocal ¢ que vem a facilidade e

acessibilidade para a escrita para um certo tipo de voz

Na questdo “Ja escreveu alguma obra para contratenor?”, 97% dos compositores

respondeu que ndo, justificando que:

uma obra para contratenor nunca lhes foi pedida ou encomendada
nunca houve oportunidade ou ocasido para o fazer

que pela falta de contratenores disponiveis no meio académico nao €é a primeira

opcdo em obras para colocar em pratica de imediato
nunca sentiram o impulso ou iniciativa para escrever para contratenor

consideram uma voz demasiado relacionada com a musica antiga e ndo querem

ter essa associagdo presente nas suas pecas
ha pouca manifestacdo pela parte dos cantores
0S agrupamentos corais mais tipicos para que compdem nédo tém esta voz

ndo existem muitas oportunidades para trabalhar directamente com o cantor

porque é uma voz menos usual
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e Que nunca surgiu a oportunidade, mas que considera uma voz com um timbre

magnifico para a qual pretende escrever num futuro proximo

100% n=31
93,9%
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n=15
50% 45,5%
40% n=10
30,3%
30%
20%
10%
0%
Versatilidade Timbre Tessitura

Grafico 4 —Aspectos pertinentes da voz de contratenor.®

Quando questionados, 93,9% dos compositores consideram que 0 aspecto mais pertinente
da voz de contratenor € o timbre, seguindo-se a tessitura (45,5%) e a versatilidade da voz
(30,3%), tendo um compositor respondido ainda que é também pertinente a personagem

ou alter-ego artistico que esta voz pode adquirir.

Quando questionados se consideram que a voz de contratenor é pouco utilizada em

Portugal, 87,9% dos inquiridos respondeu que sim e 12,1% que ndo, dizendo que:
e ha poucos contratenores e convites para escrever para eles
e (ue é uma voz com pouca tradi¢cdo em Portugal

e (ue ha pouca motivacado pela parte dos cantores

S Percentagem das respostas escolhidas.
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que desconhecem o panorama do contratenor em Portugal

que € uma voz que é esquecida pelos compositores

que ha falta de repertério, que o repertdrio para contratenor € demasiado

especifico a determinados contextos e que a falta de contratenores levaré as obras

nao serem realizadas
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Gréfico 5 — Grau de conhecimento da voz de contratenor.®

Acerca do grau de conhecimento que os compositores tém acerca da voz de contratenor,

foi-lhes pedido que, numa escala de 1 a 5, demonstrassem o nivel de conhecimento que

possuem desta voz. No nivel 3, o nivel médio desta escala, temos 36,4% das respostas, a

maior percentagem nesta escala, seguindo-se o nivel 2 (24,2%) e o nivel 4 (18,2%), sendo

0s menos escolhidos o nivel 5 (12,1%) e o nivel 1 (9,1%).

® Percentagem das respostas escolhidas, sendo o nivel 1 “Nao conhego” e o nivel 5 “Conhego muito

2

bem”.
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Gréfico 6 — Associacéo a limitagédo do contratenor na interpretacdo da musica antiga.’

Acerca da associagdo que o contratenor tem com a mdsica antiga, foi perguntado aos

compositores se consideram se esta voz esta limitada ao repertdrio relativo & muasica

antiga, sendo o ndo a resposta mais escolhida, correspondendo a 69,7% das respostas,

tendo 21,2% respondido talvez e 9,1% que sim.

Resposta | Justificagéo Percentagem
Sim e Nio houve justificagdo de quem respondeu “sim”. | 0%
Talvez e “Questdo de tradi¢do no ensino”. 12,12%

e “Nao conhego repertdrio para contratenor”.

e “Harepertorio moderno, mas pouco executado”.

e [Estd associado a musica antiga, mas pode ser

utilizado num contexto contemporaneo.

N&o e “E uma voz como outra qualquer...” 42,42%

Al é 0 seu expoente maximo, mas vozes nao tém
datas.

O timbre é Gnico, com grande potencial expressivo
e de exploragdo de novas técnicas.

N&o ha razdo para esta associacdo e cada vez mais

ha mais repertorio contemporaneo para esta voz.

Tabela 2 — JustificagOes apresentadas a associagdo do contratenor a mdsica antiga.

" Percentagem das respostas escolhidas.
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Apesar de quem respondeu sim néo ter explicado porque escolheu essa resposta, quem

respondeu talvez diz:
e (que ndo conhece muito repertério para contratenor
e (ue esse é o repertério habitual do contratenor
e que se trata de uma “questdo de “tradicdo” no ensino (escolas e conservatérios)”
e que “existe repertdrio moderno para contratenor que nao ¢ muito executado”

e que apesar de associado a musica antiga, nada impede o contratenor “de ser
utilizado num contexto contemporaneo, como tem vindo a acontecer com muitos
instrumentos da masica antiga, como o cravo, a flauta de bisel e a viola da

gamba”.
Os compositores que responderam “nao” explicam:
e (ue as “vozes nao tém datas”
e que” nao ha razio para esta associacao”

e (ue “como qualquer outro instrumento pode ser adaptado a diferentes contextos,

desde que se tenha em conta as suas caracteristicas”

e que ¢ “uma voz tao habilitada como qualquer outra, tendo possibilidades infimas”

[isto é, que tem imensas possibilidades]
e (ue “cada vez mais se compde para instrumentos menos comuns”

e que “esse € o repertorio mais conhecido, mas que se espera muitas obras actuais

para esta voz”

e que “¢ uma voz com grande potencial expressivo e de exploragdao de novas

técnicas”
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Gréfico 7 — Consideragdo a interpretacdo de uma obra originalmente escrita para soprano, mezzo-

soprano ou contralto por um contratenor.®

Por ultimo, foi perguntado aos compositores se concordam que um contratenor, de acordo
com a sua tessitura, possa interpretar uma obra dos séc. XX ou XXI que tenha sido
originalmente escrita para soprano, mezzo-soprano ou contralto, a qual responderam
maioritariamente talvez, correspondendo a 60,6% das respostas, tendo 30,3% respondido

que sim e 9,1% que ndo.

Resposta | Justificacdo Percentagem

Sim e Um cruzamento interessante, mas deve ser | 12,12%

realizado com cautela para ndo despretigiar a voz.

Talvez e Depende do contexto e da escrita, devendo ter | 36,36%

atencdo as particularidades da voz de contratenor.

Néo e Nio houve justificagdo de quem respondeu “ndo”. | 0%

Tabela 3 — Justificacdes apresentadas a interpretabilidade de uma peca originalmente escrita para

soprano, mezzo-soprano ou contralto por um contratenor.

Os compositores que responderam talvez dizem:

8 Percentagens das respostas escolhidas.
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e Que depende da obra, do cantor, da inten¢do do compositor
e Que € possivel mas que se deve ter em atencao as caracteristicas da voz

e (Que se trata de uma questao de interesse ou vontade do cantor ou de inteligéncia

musical

que o resultado sera necessariamente diferente mas que ndo ha qualquer entrave

a sua adaptacdo e que tudo depende da escrita do compositor

Quem respondeu sim justificou-se dizendo:

que para soprano talvez ndo se deva fazer mas que paras as restantes vozes até

acha bastante interessante
e que os homens tém grande registo de falsete

e Que é totalmente a favor desses cruzamentos musicais, quanto mais nao seja pelo
facto de poder dar outra alma a essa musica, além do facto de ser necessario

interpretar outras épocas e estilos de forma a evoluir esteticamente como masico

e que ndo ha davida, embora se deva ter cuidado com o texto do poema para nao

desprestigiar a voz

Nao houve uma justificagdo pelos compositores que responderam “nao” a esta pergunta.

33



Questionario aos compositores e libretista da obra do projecto

1 — Quando teve acesso ao libreto da obra, e considerando que seria para um intérprete
especifico, qual foi o ponto de partida para o seu processo composicional e quais as

escolhas que tomou para 0 mesmo processo?

PF: O libreto ficou pronto no inicio de Janeiro de 2017 e foi nessa altura que tive acesso
a ele. Foi também por volta dessa altura que ficou decidido quais actos do libreto iriam
ficar a cargo de cada um dos trés compositores envolvidos, tendo eu ficado com o

primeiro.

Depois de ler o libreto ficou claro na minha cabega que bastante perto do inicio iria haver
uma seccdo de carécter arioso na unica passagem do libreto que tinha sido escrita em
forma de verso. Possivelmente essa tera sido a primeira escolha que fiz, ainda antes de
comecar a pensar em como a musica que ia escrever iria soar. Tendo em conta que ia
escrever para um contratenor, e que o personagem principal da pe¢a possui um disturbio
de multipla personalidade, também ficou claro que iria querer explorar a voz do Rui
dentro do seu registo de falsete, “natural”, voz cantada e voz falada. Para isto fui assistir

a alguns ensaios do Rui para ter uma percepcao mais clara da voz dele.

Apos esta primeira fase de reflexdo, escrevi a peca tendo em conta estes pontos que referi

acima, mas o0 processo passou a ser mais focado no material musical que ia utilizar.

MD: Tomei como ponto de partida para o processo composicional desta obra o conflito
interior presente ao longo da obra: uma identidade que se divide em varias cada uma com
a sua agenda. Foi criado um criptograma para a personagem original Rui, do qual derivam
outros para as diversas identidades interiores, e que é usado como motivo dramético ao
longo da obra. Naturalmente, ap6s esta escolha inicial, havia que focar o processo no
andamento a ser trabalhado (I1-Vera), pelo que o passo seguinte foi a construcdo de gestos
especificos para cada personagem (Vera e personificacdo do stress) focados no registo do
intérprete e nas caracteristicas do mesmo. O processo composicional desenvolve-se
posteriormente numa légica modal sempre focada na utilizacdo da retdrica como
ferramenta para transmitir os diversos momentos da acgdo, onde a orquestracdo esta
sempre subordinada a voz que é conduzida de acordo com as caracteristicas dos registos

do intérprete.
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DCF: Apos a analise do libreto, verificou-se a necessidade absoluta de o reestruturar
internamente - criando secgdes intra-textuais -, de modo a que se conseguisse estabelecer
alguma afinidade artistica e estética entre a minha mdsica e o libreto apresentado. Deste
modo, a partir das sec¢des criadas (10 sec¢des textuais), construiu-se um novo paradigma
composicional baseado em principios de base aleatoria e indeterminada, ainda que com
uma componente controlada pelo compositor. Assim, em detrimento da solidez artistica
e estilistica, optou-se por subvalorizar alguns pardmetros musicais, tais como ritmo e

duracéo.

2- De acordo com a parte do libreto para que compds, 0 que pretende transmitir com a

sua obra?

PF: Acho que é seguro dizer que pretendo transmitir através da minha linguagem musical
pessoal a narrativa que foi escrita pelo Nuno Cruz, explorando as diversas personalidades
da “Multiddo” que estdo presentes no primeiro acto ¢ o conflito interno que o “Rui” esta
a passar. Também, devido a esta historia se passar toda ha mente do protagonista, quis
também transmitir através da musica um carécter intimo a obra, mas também dar a ilusdo
de que esta histéria possivelmente se pode tratar de um sonho de que o “Rui”

eventualmente podera vir a acordar.

MD: O segundo momento do libreto foca-se no dialogo entre a personificacdo do stress
de Rui e a instabilidade que este provoca, e Vera gue se apresenta como uma personagem
altiva e muito segura. O objectivo pretendido foi o de explorar este conflito entre a
instabilidade e a confianca, construindo gradualmente um climax para ser resolvido na
melodia final sugerida no libreto. A personagem feminina Vera deve apresentar-se como
uma exaltagdo de si mesma, por um lado muito confiante na verdade que defende, por

outro lado claramente demente.

DCF: Corresponder e correlacionar a muasica com os conceitos de transtorno dissociativo

de identidade e transtorno de personalidade borderline.
3 — Como enquadrou a voz deste intérprete na criacdo da(s) personagem(ns) do libreto?

PF: Embora a minha ideia inicial fosse usar um tipo distinto de registo vocal para cada
um dos “personagens” do libreto, tornando a variacdo entre estes no decorrer da peca

possivelmente mais clara, acabei por deixar que essa variagdo de registos fosse mais
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intuitiva e apenas se baseasse na voz cantada (em falsete) e voz falada (em registo
“natural”). Ainda assim deixei algumas sugestdes de entoacdo para a voz falada na

partitura, tal como elas se encontram nas didascélias do libreto.

MD: Este foi certamente o maior desafio. Se o facto de ser uma personagem feminina
facilitou o desenvolver de ideias no registo de contratenor, a existéncia de duas
personagens distintas cantadas pelo mesmo intérprete sequencialmente criou diversos
obstéaculos. A ideia inicial de criar gestos caracteristicos para cada personagem esteve
sempre ligada as possibilidades da voz do intérprete, muitas vezes moldando gestos de
um primeiro esboco até ao seu resultado final por questdes ligadas a timbres e registos.
Ao longo da preparacdo de cada uma das personagens o ponto principal foi sempre

procurar que a personagem encaixasse na voz e nao a voz na personagem.

DCF: No que concerne a voz do intérprete (contra-tenor), a maior preocupacao foi sempre
o enquadramento devido da sua “cor”, potenciando a sua integracdo e enraizamento no

“todo” musical.

4 — Como descreveria o processo de escrever para um intérprete especifico, comparando-

0 com 0 processo de escrever para um tipo de voz?

PF: O acto de escrever para uma voz especifica tem a vantagem de se poder saber
exactamente quais sdo as capacidades vocais da pessoa para quem se esta a escrever. 1sso
estimula a exploragdo das vérias facetas da voz dessa pessoa. Se houver a possibilidade
de se poder verificar com o intérprete se as escolhas que estou a tomar no acto da
composicdo sdo eficazes, entdo o processo ainda é mais estimulante. Embora seja possivel
escrever musica vocal de grande qualidade para um tipo de voz (soprano, tenor, alto, etc.),
0 lado humano inerente ao processo acima descrito ndo estara tdo presente. Na minha
opinido, isto pode levar a que se “jogue pelo seguro” e ndo se explore tanto os limites da
voz para poder tornar a pega mais “universal” ao tipo de voz a que se esta a escrever, o

que em si também é uma vantagem.

MD: Escrever para um tipo de voz é de certa forma como aplicar um modelo. Sabe-se
qgue tem determinado registo, sabe-se que tem determinados timbres, sabe-se que é
necessario cumprir determinadas regras para que funcione. Dito isto, escrever para 0
intérprete em causa poderia enquadrar-se perfeitamente neste conceito, nao fosse o facto

de ser imperativo aprofundar muito mais o detalhe do que se sabe sobre a voz especifica
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daquele cantor. Tomando como ponto de partida o modelo “voz X, o conhecimento da
voz especifica do intérprete para que se esta a escrever ird moldar os limites e detalhes de
cada gesto que € construido pensando nas caracteristicas especificas daquela voz e ndo na
generalidade das vozes daquele género. Assim, a escrita para um intérprete especifico é
no meu ver muito mais desafiante por levar o compositor a procurar como explorar cada

caracteristica do intérprete em questdo e, por isso mesmo, mais gratificante.

DCF: O trabalho composicional de proximidade, permitindo a implementacdo e
observacao de experiéncias e a execucao de varios exercicios com o intérprete, potencia
sempre um processo criativo mais proficuo e mais auténtico. Assim, no ambito deste
projecto, foi fundamental dirigir o processo composicional para um intérprete especifico,
conhecendo-o previamente e tendo oportunidade de levar a cabo algumas experiéncias
com o mesmo. Permitiu-nos, deste modo, ter em consideracdo a voz e idiossincrasias

singulares do intérprete e compor de acordo com as mesmas.

1 — Quando Ihe foi feito o convite para escrever um libreto para o projecto do Rui Vieira,
e depois de ouvir a sua voz, que ideias lhe surgiram e que influéncia teve a audicdo da

sua voz antes do processo criativo?

NC: A inspiracdo para o libreto propriamente dito veio do desafio langado para escrever
para um Unico intérprete e trés compositores. Ainda assim, ouvir a voz do Rui antes de
comegcar a desenvolver o texto ajudou a entender quao diferentes as varias vozes poderiam
ser, depois de conhecer o espectro vocal do intérprete. Dito de outra forma, ouvir a voz
do Rui, e conhecer os seus limites, ajudou a delinear os limites das vozes e personalidades

das vérias personagens que ele teria de interpretar.
2 — O que considerou mais interessante de trabalhar com uma voz como a do Rui?

NC: Ora, ndo sendo um compositor, ndo consigo falar da voz do Rui como uma matéria-
prima, ja que o trabalho de escrita, podendo considerar ritmos e ser pensada para ser
“musicada”, continua a resultar apenas em texto, sem significado musical. O comentario
que acho justo fazer seria sobre a novidade de trabalhar apenas para uma voz, e tentar
encontrar na de Rui todas as outras que viria a escrever. Tanto em espectro como na
riqueza dos timbres senti haver espaco para a Multiddo, e foi enriquecedor conceber o

drama para apenas uma pessoa.
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Conclusodes

Com a realizacdo deste projecto e a investigacédo a ele adjacente, pode concluir-se que a
voz de contratenor teve o seu apogeu no periodo barroco, juntamente com os castrati,
sofrendo um declinio abrupto no séc. XIX em detrimento das vozes “naturais”,
ressurgindo em meados do séc. XX. Em Portugal, o ressurgimento desta voz nao foi téo
evidente como noutros paises e, com o questionario realizado a compositores
portugueses, torna-se claro que o contratenor € uma voz pouco conhecida com a qual
tiveram pouco ou nenhum contacto, muitas vezes negligenciada no ensino de canto em
Portugal. No entanto, comeca a haver uma abertura ao conhecimento desta voz com a
qual gostariam de trabalhar. O propoésito desta investigacdo foi averiguar a razdo pela
falta de escrita para a voz de contratenor em Portugal e os frutos da mesma foram, de

certa forma, divergentes.

Com o questionario pude obter respostas directamente dos compositores, permitindo-me
descodificar a sua percepcao deste fendmeno. Segundo estas respostas, a escassa escrita
para a voz de contratenor deve-se ao facto de esta ser considerada uma voz com pouca
tradicdo em Portugal, tanto performativa como no ensino do canto. Aliada a esta razdo, a
falta do culto por esta voz resulta num pequeno nimero de contratenores em Portugal, na
resultante falta de conhecimento desta voz a nivel fisico e musical (a maior parte dos
compositores refere que apenas conhece mais ou menos bem a voz de contratenor), e ao
acesso limitado a estes cantores, consequentemente levando os compositores a nao
escreverem para contratenor pois as suas obras seriam pouco propicias a serem
interpretadas. A pouca manifestacdo da escrita para esta voz deve-se também a associagado
que esta tem com a masica antiga, uma ligacdo que os compositores ndo querem presente
em determinadas obras. Apesar destes pontos, 0s compositores acreditam que a voz de
contratenor € uma voz com imenso potencial, diferente dos restantes tipos de voz,
demonstrando interesse de sua parte em escrever para ela, mas devido a falta de recursos,

nomeadamente cantores, esse interesse acaba por desvanecer.

Apesar de estes dados responderem & pergunta de investigacao, outros levantaram ainda
mais questdes. O facto de os compositores ndo escreverem regularmente (ndo acharem
facil e/ou acessivel) para a voz de contralto levanta também a questdo de que a falta de
escrita para contratenor se deva ao registo (tessitura) que a ele estd associado, a de

contralto. A tessitura desta voz é média-grave, assemelhando-se ao registo de tenor,
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embora este difere-se pelo timbre e pelo brilho que possui no registo agudo. Este registo
agudo brilhante do tenor sobrep&e-se ao registo grave pouco brilhante da voz de contralto,
0 que talvez levara a uma escrita mais predominante para tenor. A voz de mezzo-soprano
possui também um registo grave, embora ndo tdo enraizado como na de contralto, mas
também tem um registo agudo que a de contralto ndo tem, o que a torna mais versatil e
comum na escrita dos compositores quando comparada com a de contralto. Uma outra
questdo levantada por este questionario foi a razdo pela qual esta voz tem pouca tradi¢éo
em Portugal, apesar de ser uma voz com uma tradi¢cdo consideravel até ao sec. XIX,
baseando-me na bibliografia analisada. Com o culto das vozes “naturais” que surgiu no
séc. XVIII, a voz de contratenor comecou a ser considerada falsa pois utiliza o registo de
falsete. Talvez devido a esta associacdo, os professores de canto ndo a consideram uma
voz passivel de trabalho, aliando-se também a isto uma falta de conhecimento pela voz,

tornando-a mais dificil de ser estudada.

Com a oportunidade de trabalhar com compositores que escreveram uma obra
especificamente para a minha voz, pude averiguar na minha interpretacédo que esta tornou-
se mais organica do que uma outra obra que tivesse sido escrita para um contratenor
generalizado, devido ao contacto prévio entre o cantor e 0s compositores aquando a

escrita deste projecto.

Os questionarios aos compositores e ao libretista sdo bastante esclarecedores quanto a
escrita utilizada por eles para esta obra. Todos trabalharam de uma forma independente,
ou seja, cada um escreveu a sua parte individualmente, sem haver compromissos entre
eles, dependendo do que cada um tinha escrito (com a excepg¢éo do libretista que foi 0
primeiro a ter a sua parte pronta, para 0s compositores poderem escrever sobre o libreto).
Este método de trabalho pode ter as suas vantagens e desvantagens; por um lado, o facto
de ndo haver um fio condutor na escrita musical da totalidade da obra pode criar a ideia
de ndo se tratar de uma obra conjunta, mas sim trés partes que nada tém em comum com
as outras; por outro lado, uma escrita diferente para cada parte, independente, cria uma
atmosfera que penso possa ser essencial para esta obra, a de haver vérias personalidades
dentro da mente de uma pessoa que nao se ddo necessariamente bem umas com as outras
mas gque se complementam. Desta forma, cada uma das personalidades principais de Rui
tém um carécter diferente entre elas ndo apenas pelas suas personalidades, mas também
sdo caracterizadas por um estilo composicional diferente, 0 que a meu ver enriguece a

obra. No entanto, apesar de ndao haver contacto entre os compositores aquando a
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composicado desta obra, todos eles pensaram de uma forma semelhante em relacdo a
abordagem tomada em relagdo a voz, de contratenor. Inicialmente, estava pensado
compor para a voz nos registos natural e falsete, dependendo da personagem, mas como
diz o Pedro Finisterra na sua resposta, acharam melhor ndo fazé-lo porque seria “forgar”
0 caracter da personagem a uma VOz e por sua vez seria mais interessante realizar o
inverso. O Nuno Cruz escreveu um libreto em que vérias personagens partilham a mesma
voz, inspirado pela voz de contratenor que tem ndo so a possibilidade de cantar em falsete
(dependendo da situacdo também no registo natural) mas também a de falar no registo
natural, nascendo assim as varias personalidades dentro de uma sé pessoa. Os
compositores viram esta oportunidade como benéfica pois puderam escrever para a minha
voz, especificamente, adequando o meu timbre e alcance vocal as personagens que
escreveram. Assim, todo 0s compositores escreveram as suas partes pensando na voz de
uma pessoa em particular, levando-a ao maximo do seu potencial, criando personagens
distintas moldadas por desenhos melddicos e harménicos, ndo pela qualidade timbrica da

VOZ.

No decorrer da preparacdo para este projecto, um dos compositores portugueses que
responderam ao questionario realizado contactou-me pedindo informacdes sobre papéis
para contratenor em Opera contemporanea, pois encontra-se interessado neste tema,
revelando ainda que de momento esta a escrever uma pega para contratenor e clarinete
que sera estreada brevemente em Francga. Espero que esta investigacdo possa de alguma
forma sensibilizar ainda mais compositores para esta voz que é ainda pouco explorada no
meio contemporaneo e que suscite novas investigacOes e interpretacdes musicais

relacionadas com a voz de contratenor, principalmente em Portugal.
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AnNexos

Lista de obras de compositores contemporaneos escritas especificamente para a voz de

contratenor:

Philip Glass (1937-)

Opera em trés actos “Akhnaten” (1983): Papel de
Akhnaten

Reino Unido
Opera em 10 cenas “Galileo Galilei”(2002): Papel de
Cardeal 1, Inquisidor ¢ Oraculo do Outono”
Harrison Birtwistle Opera num acto “The Last Supper”(1999) - Papel de
(1934-) James e Little James
Reino Unido Opera em dois actos “The Minotaur”(2008) - Papel de
Sacerdotisa das Cobras, 4° Inocente e 5° Inocente
Decebal Grigorutse Opera de cAmara “O-Ren”: Papel de Vidente, Voz dos
(1968-) Bastidores e Prélogo
Russia

Alfred Schnittke (1934-
1998)

Russia

Opera em trés actos com prologo e epilogo “Historia von

D. Johann Fausten”(1995): Papel de Mefistdfeles

Peter EOtvos (1944-)

Roménia

Opera em duas partes “Angels in America” (2004): Papel
de Belize, Mr. Lies, A Mulher de Bronx e o Anjo
Africano

Opera em trés actos “Trois Soeurs” (1998): Papel de

Irina, Masha, Olga e Natasha
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Gyorgi  Ligeti  (1923-
2006)

Roménia

Opera em dois actos “Le Grand Macabre”(1977): Papel
de Principe Go-Go

Zhou Long (1953-)

China

Opera em quatro partes “Madame White Snake” (2010):
Papel de Xiao Qing

Ichiro Nodaira (1953-)

Japéo

Opera “La Madrugada” (2005): Papel de Azul o
Hermafrodita

Salvatore Sciarrino
(1947-)

Italia

Opera “La Porta della Legge” (2010): Papel de Homem 2

Opera “Luci Mie Traditrici”(1998): Papel de Hospedeiro

Marco Stroppa (1959-)

Italia

Opera “Re Orso”(2012): Papel de Re Orso

Somtow Papinian
Sucharitkul (1952-)

Tailandia

Opera em cinco actos “Ayodhya”(2006): Papel de
Ganesha

Jan Mailler-Wieland
(1966-)

Opera em seis cenas “Das Mirchen der Nacht”(2000):
Papel de Morte

Alemanha
Johannes Kalitzke Opera em quatro actos “Die Besessenen”: Papel de
(1959-) Principe Holszanski
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Alemanha

Hans Werner Henze
(1926-2012)

Alemanha

Opera em nove cenas “L’Upupa und der Triumph der

Sohnesliebe”(2003): Papel de Adschib

Opera em dois actos “Phoedra”(2007): Papel de Artemisa

Hans-Jirgen von Bose
(1953-)

Alemanha

“Der Ausflug ins Gebirge” (2005) para contratenor e

piano
“Katka-Zyklus” (2006) para contratenor e violoncelo

“Lamento und Dithyrambus” (2006) para contratenor,

teclas, piano e sino

Pawel Mykietyn (1971-)

Polénia

“Sonety Szekspira” (2000) para soprano masculino e

piano

Ari Ben-Shabetai (1954-
)

Israel

Opera de camara “Aya no Tsuzumi” (2004): Papel de
Princesa Japonesa

Marc-André  Dalbavie

(1961-)

Franca

“Sonnets sur un poéme de Louise Labé” (2008) para

contratenor e orquestra

Marco Rosano (1964-)

Italia

“Stabat Mater” (2004) para contratenor, violino, viola,

violoncelo e érgéo
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Iraida Yusupova (1962-) e “Dies Irae” (2001) para contratenor, baixo profundo e

_ ensemble de solistas
Turquemenistao

o “Posledniy son Pyorsella” para dois contratenores, coro e

orquestra

Giya Kancheli (1935-) e “And farewell goes out sighing...” (1999) cantata para

_ violino, contratenor e orquestra sinfonica
Georgia

o “Diplipito” (1997) cantata para violoncelo, contratenor e

orquestra de camara
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