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“Nao sera verdade que o propésito de toda a educatd domesticacdo do corpo?”
Rubem Alves

“Corpo eu sou, inteiramente, nada mais.
Alma € apenas um nome para algo que pertence gmcor
O corpo é a grande razdo.”
Nietzsche



RESUMO

Corpo e voz estdo juntos como um instrumento iatega atividade de cantar. O objetivo
deste trabalho é entender como se vivencia essgo cOnico no processo ensino-
aprendizagem do canto. Para tal, investiguei ogssir de montagem de espetaculos cénico-
musicais desenvolvido pelo Coral da UniversidaddeFad do Ceara. Utilizei as ideias de
Dalcroze e Orff que dizem respeito a inclusdo dp@mo processo de educacdo musical; as
experiéncias com coro de Villa-Lobos e Marcos Le&iteideias de corpo para o ator propostas
por Appia, Artaud e Grotowski; além das metaforacaorpo sugeridas por Patricia Pederiva.
Optei pela abordagem qualitativa de carater etfiogré descritivo, buscando investigar as
significacdes relacionadas a questdo corpo-vozcampanhar os ensaios do coral da UFC,
esperando conseguir maior grau de profundidadengoo da metodologia qualitativa. Para
conhecer a realidade dos envolvidos, foi utilizadeno instrumento de coleta de dados a
entrevista individual, realizada com regentes, |sie&s e preparadores corporais do grupo,
além de diarios de ensaios e apresentacdes obasnRambkteriormente foi realizada a analise
do conteudo dos dados coletados. Ao analisar ossdametados, cheguei a um conjunto de
categorias que podem ser resumidas em: a) Sigiifscade corpo; b) Dificuldades
encontradas; ¢) Procedimentos e experiéncias. ksamaostrou a importancia do trabalho de
preparacao corporal integrado a técnica vocal recdbule um corpo Unico, integral e
organico, no qual corpo, voz e movimento se intagide forma mais livre.

Palavras-chave: Corpo-voz; canto coral; signifisade corpo.



ABSTRACT

Body and voice are together as an integral totténactivity of singing. The goal of this work
Is to understand how this unique body is experiénicghe teaching-learning singing. To this
end, investigated the build process of the scenisital performances developed by Coral da
Universidade Federal do Ceard. | used the ideBslafoze and Orff concerning the inclusion
of the body in the process of musical educatioa etkperiences with the choir of Villa-Lobos
and Marcos Leite, the ideas of the body to the raptoposed by Appia, Artaud and
Grotowski, beyond the metaphors body suggested diyicR Pederiva. | opted for the
gualitative approach of ethnographic and desceptiseeking to elucidate the meanings
related to body-question voice in the choir of tHeC, hoping to get greater depth through
gualitative methodology. To know the reality of tilvolved was used as an instrument of
data collection interview, conducted with condusi@ingers and group physical trainers, in
addition to daily rehearsals and performances eobderSubsequently we analyzed the
contents of the data collected. In analyzing tha dallected, | came to a set of categories that
can be summarized as follows: a) meanings of bbpRifficulties found c) procedures and
experiences. The analysis showed the importantieeafork of preparing the body integrated
vocal technique in the search for a unique bodggiral and organic, in which body, voice
and movement to integrate more freely.

Keywords: body, voice, choral singing, meaning body
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1. INTRODUCAO

Dizem Marcia Tiburi e Ivete Keil no prologo de sBialogo sobre o corpo
“seria 0 lugar comum, nao fosse o intangivel gsaoifica como lugar in-comum: o corpo é
0 mais intimo e mais estranho” (KEIL; TIBURI, 20@4,9).

Lugar a0 mesmo tempo comum e incomum; a um SO tepipgimo e
desconhecido. Apesar de ter lugar de destaqueivros jue se debrucam sobre a arte do
canto, 0 corpo esta, ao mesmo tempo, afastadoattes de aula onde se ensina a cantar. E
como se, mesmo reconhecendo sua importancia, agmla tivéssemos entendido em sua
totalidade: dai a dificuldade em coloca-lo em ngsética. “Puro movimento, o corpo é o que
nao sabemos, seu carater intangivel se da na huidiple das verdades que o compdem”
(KEIL; TIBURI, 2004, p. 9).

Foi essa inquietacdo que movimentou a pesquisaaqueinicio. Entender o
corpo em sua unicidade, entender a voz como pagrante deste corpo unico; entender o
movimento como ponto de encontro entre os doiscdfpo € o lugar de toda travessia na
aventura humana” (KEIL; TIBURI, 2004, p. 9).

Neste trabalho me proponho realizar uma pesquistera da probleméatica do
uso do corpo na preparacao vocal do cantor. Pdesndegrmos como se da o processo de
ensino do canto de uma forma integral (corpo-vtam)yei como populacdo os regentes e
coralistas do Coral da Universidade Federal do &L &4eu objetivo inicial foi o de investigar
a relacao corpo-voz no processo ensino-aprendizdgeranto. Além disso, também procurei
investigar os significados de corpo, existenteseeptofessores e alunos, ou ainda entre
coralistas e regentes no contexto da relacdo oapodentro do Coral da Universidade
Federal do Ceara. Busquei ainda identificar e éescrprocedimentos pedagdgicos que
incluam vivéncia corporal integrada a voz no ensip@ndizagem do canto, a partir da
experiéncia de regentes e coralistas nos ensai@od da UFC, bem como as dificuldades
encontradas nestes procedimentos que envolvessgo) eaxonhecer suas percepcdes sobre a
relacédo corpo-voz em seu aprendizado.

A partir de algumas reflexdes iniciais, estabelasi seguintes questbes de
pesquisa:

1. Qual o significado do corpo no contexto da relaggtor-corpo-voz?

2. Quais os maiores problemas ou dificuldades corpalaicoralistas no
processo de aprendizagem da voz cantada, quaamnsas suas causas, € como tentam

resolver tais problemas?
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3. Que tipos de procedimentos 0s regentes, prepasadaveais e
corporais utilizam ao lidar com o corpo do cantopnocesso ensino-aprendizagem?

Para tal, abordarei estas questbes ao longo denpeegstudo, o qual foi
organizado em seis capitulos.

No primeiro capitulo, descrevo parte da minha toaj@ pessoal, profissional e
artistica. Esta narrativa € importante por explacaninha necessidade em pesquisar corpo e
voz. Além disso, discorro sobre o processo de foadmala voz humana, e elenco alguns dos
autores que pensaram sobre a importancia de sedent@z como parte integrante do corpo
no processo de aprendizagem do canto.

No segundo capitulo, elaboro uma discussao a tesgeicorpo na educacao
musical. Partindo das ideias de Emile Jaques-Dad¢cram dos primeiros pensadores a
entender corpo e movimento como relevantes no gsocde ensino da musica, e de Carl
Orff, compositor e educador musical que tambéna tiat questdes relacionadas ao corpo na
educacdo musical, chego aos brasileiros Villa-Lobdslarcos Leite. O primeiro por sua
contribuicdo valiosa no que diz respeito ao entardio de coro como uma importante
ferramenta de ensino musical nas escolas. O segmadosua revolucionaria maneira de
entender o Coral no Brasil, no qual o corpo e oimemto seriam inseparaveis da voz, da
musica e da interpretacao.

Neste mesmo capitulo exponho as ideias de trésagems do teatro, cujas
propostas cénicas entendo serem essenciais pareerdienento do objeto em questdo. O
encenador suico Adolphe Appia, o dramaturgo fraag@enin Artaud e o diretor de teatro
polonés Jerzy Grotowski ttm em comum o fato degrens no teatro como arte centrada no
ator. Dessa forma, o corpo deste ator seria impi@rtastrumento de interpretagéo. Appia foi
colaborador de Dalcroze, uma influéncia decisiva&w pensamento, que com a Ritanica
representava a realizacdo da sintese entre a asieaine o corpo vivo do ator, sintese esta
gque desembocara no principio do “espaco vivo”. tt@m seu Teatro da Crueldade, elabora
a ideia da respiracdo como fluxo de energia. Ed@rski coloca o ator como peca chave e
elemento mais importante na cena, o que leva a dteireinamento corporal como centro do
desenvolvimento do ator.

Ainda no segundo capitulo, discorro sobre as metsifou significados de corpo
propostas por Patricia Pederiva (2005). Ao invastigimportancia do corpo no processo de
ensino-aprendizagem para instrumentistas, a agtegou a diversos termos, expressdes e

metaforas usadas pelos participantes de sua paguprig descrever sua relacdo com o corpo
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em relacdo ao instrumento. Exponho ainda as idigid&amona Wis (1999), que pesquisou a
influéncia do gesto no desenvolvimento de habikdagbcais e na compreensao musical.

No terceiro capitulo, faco um breve histérico doalaa Universidade Federal
do Ceara desde sua fundacéo até a presente fagealnse concentra minha pesquisa. Este
relato se mostra importante para entender o gregquisado e a decisao de pesquisa-lo. O
histérico foi construido a partir do site do grlipalém de escritos de ex-integrantes e
regentes (COSTA, 1989; EYMESS, 2010; MATOS, 2008HRADER, 2001; SILVINO,
2007).

No quarto capitulo discuto a metodologia de pesquitlizada a luz da
perspectiva etnografica e do estudo de caso. Distcambém sobre a analise de conteudo,
método usado para analisar os dados coletadosngo da pesquisa. Descrevo ainda os
recursos utilizados para pesquisa de campo, a, sdisarvacao de ensaios e apresentacoes do
grupo, a época em processo de remontagem do edpdéddcanda Brasil diarios elaborados
a partir destas observacoes e entrevistas comridsimntes do grupo (coralistas, regentes e
preparadores).

No quinto capitulo, exponho e analiso os dadosidathna pesquisa de campo,
apontando as ideias mais recorrentes, complemsn&r®postas. As entrevistas, que
compdem o corpo dos dados coletados, permitiransgueercebesse uma gama significativa
de sentidos (por vezes complementares e, em afgangentos, conflitantes) na relacédo dos
integrantes do coral, coralistas, regentes e paatites, com o corpo. Este capitulo esta
divido em trés partes, de acordo com as ideiasidaggnos relatos, as quais geraram as
categorias de andlise. Na primeira parte do seiiiido exponho as falas que explicitam os
significados de corpo para os participantes, tammac descritos por Pederiva (2005), em
especial corpo-base, corpo-sujeito e corpo-emogisggunda parte, examino as dificuldades
e problemas encontrados pelos participantes erpaielao corpo em seu processo de ensino-
aprendizagem; em uma Uultima parte, analiso as detagncontradas entre as falas dos
integrantes do Coral da Universidade Federal do&3=as caminhos sugeridos pelos tedricos
estudados no primeiro capitulo.

Por fim, no dltimo capitulo, apresento as discusseonclusdes da pesquisa,
relacionando os resultados obtidos com a literatbcadada no primeiro capitulo e sugerindo

possiveis caminhos para novas pesquisas.

L www.coral.ufc.br.
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2. AO ENCONTRO DO OBJETO DE ESTUDO

Minha formacdo musical teve inicio aos doze anasncc aluna no Curso
Regular de Piano no Conservatorio de Musica AlbBieépomuceno, em Fortaleza-CE. Ali
tive meu primeiro contato com musica escrita, umagnto e canto coral. No Curso Regular
havia quatro aulas: Instrumento (no meu caso, pidosicalizacdo (que depois de dois anos
tornou-se Teoria Musical), Oficina de Mdusica (unspéxie de pratica de conjunto que
utilizava uma parte do instrumental Gyfe Coral Infantil. Ao mesmo tempo, dentro do
Conservatorio, iniciei também aulas de balé classic

Todo final de ano, o Coral Infantil do Conservaidapresentava um pequeno
espetaculo. No primeiro do qual participei, cantarsancdes infantis de dominio publico
como Sapo Cururu ou Carneirinho, Carneirdo, qua paapresentacdo de Natal receberam
letras alusivas a época, e montamos um presépio Rara mim a experiéncia de participar
deste tipo de espetaculo com o coral infantil \e@irta duracdo de duas apresentacdes; em
breve eu seria considerada muito adulta para d, @ragressei no Coral Adulto. Neste ndo
tinhamos espetaculo; na realidade, enquanto pegiticdo coral, ndo houve nenhuma
apresentacao. Todo o trabalho do coro se resursiarsaios.

Em dezembro de 1994, assisti ao espetaculo "Ungeewiaa Sado Sarué”, com o
Coral das Aguas (da Companhia de Agua e EsgotaedcaG CAGECE), no qual minha méae
cantava. Em cena, mdusica, teatro, figurinos, cesarimovimentacdo. A magia e
encantamento que o espetaculo produziu em mim gerade a varias combinacdes de
fatores: a criatividade, e simplicidade do figuriaoexpresséo corporal do grupo muito bem
ensaiado, a iluminacdo em perfeita sincronia coide& geral, as vozes, as musicas, 0S
arranjos... Tudo isto produziu em mim um efeiticdide descrever. Em meu universo
pessoal, até aquele momento, espetaculos sé esdimades com corais infantis, e mesmo
assim, de uma maneira bem mais simples. O CoraAdaas me mostrou algo totalmente
novo, que ainda nao tinha tido a oportunidade gemxentar.

Em 1995 prestei vestibular para muasica e ingressddacharelado em Musica
da Universidade Estadual do Ceara (UECE). Coma tio Ensino Médio ocupava todo o
meu tempo com musica: estudava piano durante ootdivig, lia tudo o que encontrava

sobre o assunto e resolvi entrar em um coral, ygesstdo de uma professora. No mesmo ano,

2 Conjunto de instrumentos planejados pelo compositalucador musical Carl Orff, cuja simplicidacerpite
gue criangas possam executar pegas musicais cditidfde. Em sua maioria sdo instrumentos de peficuss
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comecei a cantar em dois corais: o Coral das AguasGoral Zoada, um grupo independente
regido por Elvis Matos.

Cantar em coral me levou a caminhos completameiitgedtes daqueles
pensados a principio. Descobri no ato de cantar mowa perspectiva, e dentro dos corais,
uma nova maneira de fazer coro, a partir da ideigudtar corpo e movimento a expressao
vocal, préatica explorada naqueles dois grupos dassdazia parte. Comecei a reger coro e
trabalhar como professora de técnica vocal aindgraduacéo. Este trabalho direcionou
minha escolha profissional, e tornei-me cantoracfepsora de canto, além de regente de
coro.

O trabalho como cantora, regente de coro e praf@skotécnica vocal suscitou
0 surgimento de questdes relativas ao ensino daarada e suas implicagcbes com o corpo.
Minha pratica pedagdgica, a principio totalmentdada aos aspectos fisioldégicos da voz,
pouco levava em consideracdo aspectos emocionsigifiduldades apresentadas por mim
mesma enquanto cantora e por meus alunos, aléres#gjodsurgido a partir do que vivenciei
como coralista, de montar espetaculos com prom@staa nos corais que eu regia abriram-
me mais um caminho: em 2003, apos quatro anos laangraduacao, em musica, ingressei
na graduacdo em Artes Cénicas do IFCE (na époc& GEIE).

As pesquisas de corpo realizadas pelos artistasati® e danca com os quais
tive contato naquele curso levaram-me a trazen@gudestas experiéncias para os ensaios de
coral e para a sala de aula. Na disciplina Expoeg$3drporal, conheci as pesquisas de
movimento de Rudolf Laban, dancarino austriaco gaetindo do pressuposto de que o
movimento humano é sempre constituido dos mesneoseatos, na arte, no trabalho ou na
vida cotidiana, desenvolveu um estudo sobre osezlgrg que constituem o movimento e a
sua utilizacdo, dando énfase aos aspectos que lesammovimento. Sua metodologia
pretende entender o ser humano através do movirfieABAN, 1978). Em outra disciplina,
Interpretagéo, descobri as experiéncias com o0 cesia-cotidiano de Eugénio Barba,
encenador italiano que em uma de suas propostisigm a encontrar uma anatomia especial
para o ator, um corpo extra-cotidiano. Barba chdmaequilibrio de luxo™ um equilibrio
extra-cotidiano, permanentemente instavel, que gera série de tensdes no corpo exigindo
maior esforco fisico e dando vida e dinamicidadg&o. (BARBA, 1995). Em minha prética
como professora e regente, o estudo dos trabalbosadan e Barba passou a embasar

experiéncias bem pessoais e desenvolvidas de ngmmnténeo em sala de aula. Senti

(instrumento musical cujo som é obtido atravéswjuaicto, raspagem ou agitagao), como xilofones,
metalofones, pratos, tridngulos, clavas, entreosutr
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também a influéncia destas leituras na minha pramekperiéncia como diretora de um
espetaculo montado por um coral, pois na mesmaaéno@reparava, com o entdo Coral do
Curso de Extensdo em Musica da Universidade Feder@leara, uma adaptacédo da opereta
Forrobodg de Carlos Bettencourt e Luiz Peixoto com cangdesChiquinha Gonzaga.
Refletindo sobre esta pratica, deparei-me com muneshentos acerca das possiveis
experiéncias e dificuldades vividas por outros gssbres que tentassem aliar movimento a
expressdo vocal. Inquietava-me também a necessid@adsonhecer praticas pedagodgicas
diferentes daquela que eu estava desenvolvendagatle momento. Como os professores
(regentes de coral) percebem e lidam com o corppracesso de ensino do canto? Que
procedimentos de inclusdo do corpo utilizam ou padeutilizar em sua rotina de trabalho?
Como pensam a idéia de integracéo corpo-voz emasulas de canto? E seus alunos? Como
percebem a relacdo entre corpo e voz em seu apaglodilo canto?

A partir de minha experiéncia pessoal, pude obseuwa o inicio do processo de
ensino e pratica do canto, e em alguns casos,aquocesso de formacgdo, se da dentro dos
corais. Em Fortaleza, ao contrario de outras celatele ha forte tradicdo de canto lirico, o
caminho do canto coral € o mais acessivel paraimammento vocal de quem deseja cantar.
A partir de sua experiéncia como coralista, o gatgm, em muitos casos, um primeiro
contato com a técnica vocal, o que pode leva-losgdr um maior aprofundamento no estudo
da voz e até a descobri-la como um projeto de endgotencial. Dessa forma, o regente de
coro, na maioria das vezes o responsavel pelanaggavocal dos coralistas, €, na verdade
um grande formador de cantores.

Da mesma maneira que encontramos pouca coisa g@délgobre como unir
corpo e voz no ensino do canto, também é incomuenoguprofessores de canto tratem o
corpo como parte integrante do objeto a ser estudagrocesso de ensino-aprendizagem do
canto. No entanto, ha um espaco no qual se fazseie realizar um trabalho que alie
preparacao vocal e corporal: os corais que se pro@dmontar espetaculos cénicos.

Bucci (2010), falando a respeito da conceituacacode cénico enumera varias
denominacdes que tentam definir os grupos que fazememporaneamente, uma associacao
entre canto coral e teatro ou danca. Além do temais usado, 0 autor cita coro performatico,
vocal cénico, cantores cénicos, coro cénico/pedition, grupo musical cénico entre outros.

O mesmo autor define coro cénico:

E a direcdo que me interessa seguir, indica que c&mico seja entendido
como: um grupo de pessoas que se reune com o objetivgprdduzir,
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expressar-se e comunicar-se através de um produtisteco hibrido que
contempla duas linguagens: o canto coral e o ted®UCCI, 2010).

Embora o terma@oro cénicopem como sua definicdo, ndo sejam consenso entre
os artistas envolvidos com este tipo de propost,ideia de um grupo que apresente este
resultado artistico hibrido que nos interessa papeesente estudo. Assim, 0S corais que se
propdem cénicos, seriam um espaco onde, necessatgnencontraremos o trabalho com
VOZ e Corpo com um mesmo objetivo.

Em Fortaleza nas décadas de 1980 e 1990 vivemgeeriodo de efervescéncia
no movimento coral na cidade, que acontece na mépowa em que a Universidade Federal
do Ceara vivia um periodo fértil em suas atividadesicais, especialmente pelas edicbes do
Nordeste, encontros musicais anuais de grande poreocorreram entre 1982 e 1986
(SILVA; SILVA; ALBUQUERQUE, 2008). Mesmo apés o findos encontros e o
arrefecimento das atividades musicais na Univedsidea musica coral continuou se
desenvolvendo de forma notavel, “viabilizando unvimento coral interno na prépria UFC,
que se destacou no cenario musical local e intemal (SILVA; SILVA;
ALBUQUERQUE, 2008, p. 138). E nesse periodo quemimnamos, dentro do canto coral,
um grande movimento estético que buscava a int&@gregrpo-voz através da montagem de
espetaculos. Este movimento, que tem inicio arp#at apresentacdes do Coral da UFC, seré
melhor descrito no capitulo 5.

2.1 A producéo da voz humana

A fala, no ser humano, é produzida a partir de am kasico gerado na laringe e
envolve um conjunto de O6rgdos aos quais denominaapaselho fonador(BEHLAU,
REDER, 1997). Ao contrario dos outros aparelhosquass € constituido o corpo humano,
conjuntos de 6rgdos que exercem a mesma fungéparellao fonador redne 6rgdos com
outras funcgdes principais que nao a fonacao. Mewarmaringe, onde se encontram as pregas
vocais, estruturas responsaveis pela producdo dé&ien@rima sonora, a emissao vocal é
“secundaria e foi superposta a funcéo primariaed@sjao, na escala de evolucao filogenética

dos animais” (BEHLAU; REDER, 1997, p. 2). A laringparece na escala animal quando se

3 Grifo do autor.
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faz necessério proteger o aparelho respiratoric@@nentrada de solidos ou liquidos nas vias
aéreas inferiorégyue pudessem causar asfixia.

Para efeito didatico, costuma-se dividir o aparéthm@dor em quatro estruturas
distintas: produtor (responsavel pelo controle espiracdo com a finalidade da emissao);
vibrador (responsavel pela transformacdo do ar efpinacdo em som); ressonadores
(responsaveis pela amplificacdo do som laringeogrteculadores (responséveis pela
transformacdo do som em palavra). Alguns autorgssaptam ainda outra estrutura: o

controlador ou coordenador, responsavel por caggégcionar e interpretar o som.

Didaticamente, este instrumento vocal — corpo human pode ser
subdividido em componentes respiratorio, ressoaticulador controlador
e vibratoério. Mas tal subdivisdo é meramente umgpgsta, com fins
pedagdgicos, pois na realidade o corpo humano e#&o donstituicao
anatdbmica destinada especificamente ao processwéfan Este processo
fonatério se apresenta como uma funcdo em acrésainfioncdes vitais de
outros érgdos ou partes do corpo. (COELHO, 19921 ).

O sistema produtor ou respiratorio €, entdo, foonaelos pulmdes, musculos
abdominais, e intercostais; no sistema vibradosite® a laringe, na qual se encontram as
pregas vocais, responsaveis pela producdo do semessonadores sdo a cavidade nasal,
faringe, seios paranasais e boca; os articuladgde@bios, lingua, palato mole, palato duro e
maxilar inferior; e o coordenador compreende o @oygue capta, localiza e conduz o som) e
0 cérebro (que registra, analisa e arquiva o som).

O estudo do canto compreenderia, desta forma, imatnento dos musculos
envolvidos no processo de respiracdo (musculosrcogtais e diafragma), emissao,
ressonancia e articulacao (abertura da boca, @imjeEm geral as aulas ou ensaios seguem

um esquema predeterminado: relaxamento corporcieios respiratérios e vocalizacies

E necessario um trabalho estruturado, que abrasgast os tdépicos
pertinentes a educagdo vocal - educacdo musieaamento auditivo e
percepcdo, os pilares da voz (Relaxacdo, Respiracddocalizacao)
(COSTA, s/d, p. 35).

Este treinamento é realizado em forma de exercigigs visam controlar a
musculatura utilizada no processo fonatério pareseguir melhores resultados na hora de

cantar. Esta maneira (muito frequente) de se trabatom a voz cantada, se pensada

* As vias aéreas sdo 6rgdos que tém como funcatigairtonduzir o ar entre o meio ambiente e os pabn
Dividem-se em superiores (nariz, boca e faringejeziores (laringe, traquéia e brénquios).
®Vocalizagbes séo exercicios melédicos que tématidade de trabalhar os diversos problemas décécn
vocal.
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exclusivamente como treinamento de tais érgdo®@epsos, pode fazer com que se entenda

0 corpo como algo fragmentado, como veremos méasted

2.2. Pensando a voz no corpo

Cantar, mais do que a emissao de sons melddiceslverem sua acao muito
mais do corpo do cantor do que ele préprio temaiénsia. Quem se aventura a fazer com
gue o cantor comande uma musculatura que ele seghberque existe tem pela frente um
desafio. Os principios da técnica vocal dizem gumecantor deve desenvolver capacidades
como um comando voluntario da respiracdo e um afieodento dos ressonadores naturais
do corpo, entre outras indicacdes. No entanto, aesso de informacdes, bem como os
comandos utilizados pelos professores para o trababm musculos ou para atingir
determinada postura podem gerar grande pressae eslaunos/cantores, conforme explica
Mesquita:

Para isso ele deve abrir a garganta, direcionabno gara ali ou acola
(escolas diferentes dizem coisas diferentes), rs@dtamandibula, ter
agilidade de diccao e mais fazer coisas especiii@asvogais especificas e
notas especificas. Claro que se vocé ndo é aindeantor capaz de fazer
tudo isso vai achar que esta diante de um mistéta. Ta legal, abrir a
garganta, mas COMO ASSIM? Usando algum tipo deedtpa®? Usando a
forca mental? Rezando? Porque esperar que vocéskggor querer, na

hora que quiser, ciente do que faz, parece depkddr demais a um ser
humano (MESQUITA, 2000).

O corpo é o veiculo utilizado para a producdo da eaja emissdo se da por
meio da passagem do ar pelas pregas vocais, omyadve a colaboracdo de musculos,
orgaos, ressoadores. Mente, fisico e emocao semounidade na busca de um som vocal de

qualidade, que alie conforto, técnica e interp@aturante o ato de cantar

Sim, a estética musical oscila eternamente em bdescamequilibrio a
partir de lugares antagbnicos: espirito/matéria, tureaa/arte,
tradicao/transgressao, sagrado/profano, razao/magiatécnica
espontaneidade, erudicdo/intuicdo, voz/instrumentotérprete/autor,
obra/artista (ABREU, 2001, p. 104).

E importante lembrar que a idéia de qualidade sosermodifica a partir da
escolha do estilo por parte do cantor. Para unocéinto essa qualidade se traduz na pureza

da emissa&o, livre de ruidos ou quebras de refjigtara um cantor popular, no entanto, essas

® Registro € um termo que descreve extensdes da itequéncia) dentro dos quais ha uma determinada
conjugacéao de atividades musculares e respirat6Eatre um registro e outro ha uma zona de adaptagova
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“imperfeicdes” podem ser vistas (no caso de essofloascientes) como opc¢des de estilo.
Abreu (2001), falando a respeito da estética deocpopular urbano, elenca algumas formas
de rompimento na estética vocal classica introsiszigelo canto popular urbano ocidental
contemporaneo, no que diz respeito a emissdo vesspnancia vocal e a uniformizacao de

registros laringeos:

A emissdo ndo mais precisa — e em alguns casosjav&o— ser limpida
(sem ruidos) e estavel (sem variagcfes gritanteimdee e ressonancia,
com eliminacédo de “defeitos” e impurezas) (ABREQQZ, p. 109).

Antes inaceitaveis, hiper e ahiponasalidadea guturalidade,as vogais
marcadas,a metalizacdo do timbresdo agora referéncias estéticas para
reconhecermos imediatamente determinadtérprete (o referencial
maximo de sucesso de um cantgénero(a voz adequada para o samba,
para o rock ou para o sertanejo) quocedéncia linglistica(a
hipernasalidade norte-americana, a guturalidadeczgra hiponasalidade
britanica)(ABREU, 2001, p. 109).

O canto popular vai permitir a quebra de regist@®o um NOVO recurso
timbrico, revelando esimperfeicdocomo parte da natureza fisiolégica da
voz. Hoje as quebras de registro estdo mais ou snenesentes em
diversos géneros musicdABREU, 2001, p. 110).

Na procura da qualidade sonora, muitos cantorepr@éessores de canto)
preocupam-se exclusivamente com a técnica vocal, eajendida como treinamento fisico
gue lida especificamente com a emissao vocal egéo$ do corpo diretamente ligados a ela.
Essa ideia de trabalho técnico pode se tornar wilgmna quando o individuo ndo observa
que a voz parte de um corpo que precisa ser viadocintegralmente. De acordo com
Mathias (1986), o cantor precisa estar alertadisente, além de desenvolver um senso de
consciéncia corporal, uma vez que 0 seu corpo aaesime ao local onde se localiza a
laringe, 6érgdo no qual a voz é produzida, mas €uoirsstrumento. Priorizar a fragmentacéo
das fun¢cdes musculares do aparelho fonador podeon@ionar uma visdo equivocada de
corpo e da unidade existente entre as dimensdegigagfisica e emocional do ser humano.

Nesse sentido, uma proposta de ensino do cantoi@ewseessariamente enfocar

um trabalho técnico que integrasse treinamentolvecarporal. Muitos autores concordam

configuracao gldtica (...) sujeita a dificuldadesattoplamento entre a laringe e o trato vocal” (ANDA E
SILVA; COSTA, 1998, p. 84). A quebra de registradéequando essas dificuldades de acoplamento geram
diferencas audiveis na voz. Ela é a variagcdo didada da voz em funcao da variacéo da altura t@nando
esta modificacdo da qualidade vocal acontece deafabrupta, além de poder ser percebida auditiviienen
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com esta ideia. Para Coelho (1994), o processondmaaprendizagem vocal deve estar
desde o inicio vinculado a busca de uma posturacquscientizaria o cantor do préprio
corpo, colocando-o em posicdo natural e desenvatvequilibrio e autocontrole. Rubim
(2000) fala sobre a construcdo de um esquema @bnparal e a integracdo mente-corpo no
aprendizado do canto e Quinteiro (2000) enfatimaportancia de se aliar técnicas corporais
e vocais na busca do equilibrio da voz.

No entanto, apesar de ser quase um consenso aidadesde se integrar voz e
corpo no ensino do canto, pouco se publicou sobrmeo pode acontecer essa integracao.
Pederiva (2005) afirma que os professores de aqagtessitam ter um conhecimento mais
aprofundado das préaticas de conscientizacdo céorpata vivéncia da corporeidade. Embora
possamos encontrar algumas descricbes de meétodossuggerem exercicios com esta
proposta, como CHENG (1999) e SVASDSTRON (200hpaéoria dos livros publicados em
lingua portuguesa trata a técnica vocal enfocamphzipalmente a fisiologia da voz, “com
terminologias imprecisas, as vezes incorretas, foretas, ou imagens intelectuais ilegitimas,
nao necessariamente com relacédo l6gica com o qureedisiologicamente” (Rubim, 2000,
p.51).

E importante lembrar que algumas dessas imageriafaras e imprecisées de
que trata Rubim dizem respeito ao estudo das s&esgge o ato de cantar provoca. Algumas
dessas analogias, bastante usadas por profesgocasitd (colocar a voz na cabeca, respirar
com a barriga, etc.), podem ser mais efetivas @ouoa explicacdo descritiva dos aspectos

anatémicos e fisiolégicos do canto.

2.3. Significados de corpo

Pederiva (2005), tratando a respeito da formacaprdfessor de instrumento,
sugere uma reflexdo sobre a constru¢do e vivérwiaogpo na formacdo do musico que
viabilize a compreensdo do corpo e suas dimend@@sa, emocional e mental. Nesse
sentido, propde diversos significados ou metafdeasorpo, no contexto da relagdo musico-

corpo-instrumento, referindo-se a percepcao sobmgm na formacéo do intérprete musical:

Desse modo, as metéforas do corpo (...) — corgnsmento, corpo-mente,
corpo-base, corpo-organismo, corpo-sujeito, corpogdo, cultura e
objeto, revelam, cada qual, modos de pensar e @igerpo no mundo, bem
como referenciais conceituais aos quais estaodgydfepresentam diversos

normalmente € associada a uma sensacio sinestésiuadanca de ajustes musculares na laringe (SALOMA
2008).
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"estados do corpo" no contexto ensino-aprendizageminstrumentos
(PEDERIVA, 2005 p. 97).

Para a autora, estas metaforas revelam o modo wieelmer o corpo para
professores, e sua influéncia em seu procedimesttaggico. Assim, 0 corpo-instrumento €
a metafora referente ao resultado e ao produto.tifoode corpo que, como instrumento,
necessita ser utilizado para alcancar determinabivos. Corpo-mente € a metafora do
corpo cartesiano, cujas funcdes sdo comandadasneel®. Corpo-base traz a concepcao do
corpo que é considerado parte importante no process aprendizagem. Significa o
reconhecimento de um corpo que é tido como alicgocegabalho pedagogico. Corpo-sujeito
€ aguele reconhecido como individualidade, no gualbjetividade é parte integrante do
processo de aprendizagem. E no corpo-emocdo gqeemehece que as emocdes participam
do aprendizado musical. Corpo-cultura é aquele cajoportamento € determinado a partir
das normas vigentes nas diversas culturas ou dosterciais. E por fim, corpo-objeto é a

metafora do corpo que busca a cientificidade, quie ger tocado, medido e experimentado.
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3. Aintroducéo do corpo no ensino musical

A importancia do ensino musical na educacdo dangaiaassume certa
notoriedade no século XVIII, a partir das ideiasfill@asofo, compositor e escritor francés
Jean-Jacques Rousseau (1712-1778). Seguindo aénicils pedagdgicas da sua época,
Rousseau rejeita o racionalismo no ensino de mugatarizando aspectos “mais humanos:
natureza do afeto, da personalidade, do culto @& wderior, de carater individual”
(FONTERRADA, p. 60) e tornando-se assim o primg@iemsador da educacdo a apresentar
um esquema pedagogico especialmente voltado pedacacido musical. Para ele, o ensino
do canto deveria tornar a voz “justa, igual, fleisonora; seu ouvido sensivel a medida e a
harmonia”. (ROUSSEAU, 1979, p. 152)

Lima e Ruger (2007, p. 97) ressaltam um modelo adanal criado
posteriormente por Pestalozzi, que agrega as idéi@ousseau 0 conceito de percepcao na
educacado como base de todo o aprendizado e degenwolh educacao experimental com
abertura para a musica. Esse novo modelo fez sagnartir do século XX, educadores
musicais que a partir de uma pratica corporal \diga criaram metodologias de ensino
musical diferenciadas, buscando um conhecimentacalysautado na pratica e na vivéncia
corporal. Ao utilizar o corpo para sensibilizarlorm a apreender conceitos tedrico-musicais,
eles tomaram consciéncia da relacdo estreita siestentre a acdo corporal e o
desenvolvimento de estruturas cognitivas e, maislaai 0 quanto de emocional estava
agregado ao movimento corporal. (LIMA; RUGER, 200.7100).

Estes autores, bem como suas propostas pedagogitalpraram para uma
nova visdo da educacao musical, especialmente eoefere a atitude perante o corpo e sua
funcdo como agente e receptor do conhecimento mlu#issim, examinaremos a seguir
algumas destas propostas, dando especial atenc&@ueadoi colocado com relacdo a
importancia do corpo no processo de aprendizagesicaiuDaremos énfase a proposta de
Emile Jacques-Dalcroze, que nos interessa pelailoaigfio pioneira de seu trabalho a este

aspecto do ensino musical.
3.1. Corpo, movimento e educagéo musical
Emile Henri Jaques-Dalcroze nasceu na Austria o d 1865. Comecou a

estudar piano e a esbocar as primeiras composad@®eseis anos. Alem da musica, era

apaixonado por teatro e literatura. Aos 19 anagiypgara Paris com o objetivo de consolidar
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a carreira de compositor. Aos 27 anos aceitou gitsoda Escola de Musica de Genebra para
assumir as aulas de Historia da Musica, Harmorfsléejo Superior no Conservatorio de

Genebra onde se formara dez anos antes.

A experiéncia de Emile Jaques-Dalcroze como profess Conservatorio
de Mdusica de Genebra foi imprescindivel para ord#sviRitmica. Dalcroze
constatou logo nas primeiras licdes de Harmoniaid@@ue a maior parte
dos futuros musicistas era incapaz de ouvir osdasogue escreviam sobre
0 papel, compreendendo a harmonia unicamente colvgiragao
matematica. As impressdes que colheu das class&olfigo Superior
também ndo foram muito animadoras, observando{s¢aharritmia dos
estudantes. Completamente inexperiente como posfesss determinado a
resolver tais questdes, Dalcroze arregacou as mangalocou maos a obra
(MADUREIRA, 2008, p. 65).

A partir das idéias geradas nas aulas do Consevaté Genebra, Dalcroze
criou uma nova pratica de ensino musical. Em sopgsta, a educagdo musical deveria partir
da audicéo, entendida como escuta consciente,aldnguveria a participacao de todo o corpo.
Para ele, os sons séo percebidos por outras jgareganismo humano além do ouvido, e o
movimento corporal tem a dupla funcdo de manifestdernamente os elementos sonoro-
musicais sentidos e pensados internamente e deaaneplaperfeicoar essa consciéncia
musical, a partir da sensacdo muscular (SANTOS])2@ua proposta parte do movimento

corporal e da exploracdo do espaco para a apredas@mceitos musicais.

Ponho-me a sonhar com uma educacdo musical naogpedprio corpo
desempenharia o papel de intermediario entre os som pensamento e
tornar-se-ia 0 instrumento direto de nossos sentisse- em que as
sensacfes do ouvido se tornariam mais fortes, gragaelas provocadas
pelas multiplas matérias suscetiveis de vibrasgoar em noés: a respiracao
dividindo os ritmos das frases e as dindmicas nhaisesi traduzindo as
dindmicas que ditam as emocdes musicais. Assiraso@la, a criangca ndo
s6 aprenderia a cantar e a escutar com precisdo eompasso, mas
aprenderia tambémraover-sée a pensar de modo preciso e ritmicamente
(JACQUES-DALCROZE, 2010, p. 223).

Para Dalcroze, a consciéncia ritmica (base do cimeeto musical), é
alcancada através do movimento do corpo, ndo seod@anto, possivel pensar em ritmo sem
gue se pense em um corpo em movimento. O educatte desse movimento para a
construcdo do conhecimento musical. A partir dedSia, ele elabora os principios que irdo

fundamentar sua proposta, a Ritmica:

1. Todo ritmo é movimento;

' Grifo do autor.
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2. Todo movimento é de esséncia fisica;

3. Todo movimento tem necessidade de espaco e tempo

4. O espaco e o0 tempo estdo unidos pela matérimgjaeravessa em um
ritmo eterno;

5. Os movimentos das criancas sao puramente fisitwonscientes;

6. A experiéncia fisica é o que forma a consciéncia

7. A perfei¢cdo do suporte fisico produz a clarezaercepcao intelectual.

8. Regularizar o movimento é desenvolver a meradéd ritmica.
(LLONGUERAS, 1942, p. 98)

Para isso, ele utilizava como instrumentos de aimwagem a voz cantada, o
movimento corporal e o uso do espaco. Buscava tandeEsenvolver as habilidades dos
alunos com relacdo a independéncia ritmica de gada do corpo, e com relagdo as reacdes
das respostas fisicas aos estimulos musicais.r8pagpa pressupde uma interacdo do aluno a
partir de suas reagcbes as propostas de movimesssalforma, 0 sucesso de seu método
depende do envolvimento corporal completo por pdatealuno, nessas reacdes e em suas
sugestdes préoprias de movimento. Assim, o alunoceastruindo, com seu corpo, um
conhecimento musical a partir de suas descobedasopis, e ndo através de modelos
Impostos.

Antes de ensinar a relacdo que existe entre somoeimanto, €
aconselhavel realizar o estudo individual de cadalastes dois elementos.
A afinacéo é, evidentemente, secundéria, uma ven#o tem a sua origem
e modelo em n6s mesmos, enquanto que 0 movimernnsti@tivo no
homem e, portanto, fundamental. Assim, eu comegstodo da musica
pelo ensino cuidadoso e experimental do movimelsto. € baseado na
primeira infancia no exercicio automatico da maygumque a marcha é o
padrdo natural de medida de terh@ACQUES-DALCROZE, 1918, p. 5).

Dalcroze, em seu estudo da tenséo e relaxamentaseimngdes no movimento,
observa que o uso da energia correta para o gestmi que este se torne mais significativo,
além de eliminar movimentos desnecessarios. Gmapeuma educacdo musical pautada na

“repeticdo de ritmos, criadora de reflexos, na psgio da complexidade e da sobreposicéo

#+1. Todo ritmo es movimiento.

. Todo movimiento es material.

. Todo movimiento tiene necesidad de espaciotied®o.

. El espacio y el tiempo estan unidos por la natpre los atraviesa en un ritmo eterno.

. Los movimientos de los nifios pequefios son purniisicos e inconscientes.

. La experiencia fisica es la que forma la corm&n

. La perfeccion de los medios fisicos producddedad de la percepcion intelectual.

. Regularizar los movimientos es desarrollar lataledad ritmica”.

“Before teaching the relation which exists betwseand and movement, it is wise to undertake the
independent study of each of these two elementse T®evidently secondary, since it has not itginrand
model in ourselves, whereas movement is instinétivean and therefore primary. Therefore | begagtudy
of music by careful and experimental teaching ofement. This is based in earliest childhood oratiematic
exercise of marching, for marching is the naturatlel of time measure”.

CooONOOUThAhWN
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de ritmos, na decifracdo corporal, na sucessédo dwinmento” (BOURCIER, apud
AZEVEDO, 2008 p. 57). O movimento é impulsionadtapausica, que cria no cérebro uma
imagem. Este movimento sera expressivo na medidguena muasica tenha sido corretamente

apreendida.

As consequéncias pedagogicas sdo o desenvolvirdensentido musical

em todo o ser - sensibilidade, inteligéncia, corpoie fornece uma ordem
interior que, por sua vez, comanda o equilibrigyisb. O método consiste
em educar o aluno fazendo-lhe praticar um solfejparal cada vez mais
complexo, com movimentos tdo claros e econdmicosntgu possivel

(BOURCIER,apudAZEVEDO, 2008, p. 57).

O objetivo de Dalcroze € fazer com que o ritmo fgecebido com o corpo
inteiro, desenvolvendo-se, assim, um senso musitediral. Seus exercicios envolvem a
conscientizacdo da postura e a necessaria supeatagdesisténcias fisicas que impedem que
o ritmo flua pelo corpo todo. O trabalho da flekdt@de (muscular e articulatdria) garante
rapidez e seguranca nos reflexos; a coordenacdateralidade também s&o desenvolvidas,

além de um sentido estético do movimento.

E uma questdo de eliminar em todos os movimentascuares, com a
ajuda da vontade, a intervencdo inoportuna dos uf@sdnuiteis para o
movimento em questao e, assim, desenvolver a @msaj atencao e forca
de vontade. Em seguida deve ser criada uma téantoaatica para todos
0s movimentos musculares que ndo precisam da dmd@nsciéncia, de
modo que esta possa ser reservada para as formaasséo que séo
puramente inteligentes. Gracas a coordenacdo tb®Eaervosos, para a
formacédo e desenvolvimento do maior nimero posderdiabitos motores,
meu método assegura a atuacdo mais livre possiaelexpressao
subconsciente. A criacdo no organismo de uma fadpaa e facil de
comunicacdo entre o pensamento e 0S Seus Mmeioxmessio por
movimentos permite a atuacdo da personalidade, ldmado-lhe carater,
forca e vida em um grau extraordindfiQJACQUES-DALCROZE, 1918,

p. 8).

Dessa forma, embora a principio se possa pensauamroposta de exercicios

como atividades de condicionamento do movimente, tescho torna mais clara sua ideia da

94t is a question of eliminating in every muscufaovement, by the help of will, the untimely intention of
muscles useless for the movement in question,trargddeveloping attention, consciousness and wilgy.
Next must be created an automatic technique fadhafle muscular moviments which do not need the tiethe
consciousness, so that the latter may be reseovalldse forms of expression which are purely ligeht.
Thanks to the co-ordination of the nerve-centreshé formation and development of the greatessiples
number of motor habits, my method assures thetfpassible play to subconscious expression. Thatiorein
the organism of a rapid and easy means of commtimchetween thought and its means of expression by
movements allows the personality free play, givtrgharacter, strength and life to an extraordirdegree”.



26

expressao como criatividade. Aqui parece haver esejd de desfazer o condicionamento
sécio-motor, buscando a expressao do ser em motomarmusica.

Assim como Dalcroze, Carl Orff (1895-1952), outrasico-educador do inicio
do século XX, acreditava no corpo como expressaaitdmo e da melodia. Em 1924,
inspirado nos movimentos que revolucionavam aieatéia danca desde o inicio do século,
com DiaghileV’, e nos movimentos de renovacdo pedagdgica prap@sip pedagogos
criativos (como Maria Montessori), Orff funda, janmtente com Dorothea Gunther, uma
escola de Danca, Movimento e Musica. Glanther Schufé ambos atuavam dando aulas de
musica e danca a professores de educacgdo fisioeg pwoposta que integrava muasica e
movimento (FONTERRADA, 2008).

O trabalho de Orff, voltado para a educacdo mupiaal criancas, € baseado em
atividades ladicas infantis: cantar, dizer rimaateb palmas, dancar e percutir em qualquer
objeto que esteja a mao. O movimento elementait@ de acbes naturais ndo ensaiadas
comuns a todas as criancas (correr, saltar, redHitar) que fazem parte do desenvolvimento
musical do método Orff, constituindo formas validds expressdo e descoberta de
possibilidades de movimento criativo. Varios usosntbvimento desenvolvem-se baseados
nestas atividades espontaneas de brincadeira. i@ € partir destes movimentos e
direciona-los para o aprendizado: primeiro o seak@ depois o intelectual. Para ele a
compreensao deve vir depois da experiéncia, queb@sa do processo de aprendizagem.
Através do ritmo corporal os conceitos basicosoda& musical podem ser introduzidos.

O principio de sua abordagem pedagodgica € a img@grano ensino do
movimento, do ritmo e da improvisagéo. Ele partecdiceito demusicaelementg| pratica
musical que envolve a fala, a danca e o estudoaonmento. Seu trabalho se desenvolve a
partir da improvisacdo que se realiza através taicd da fala. Sua ideia é a de que a
transicdo da fala para o ritmo seria mais natural.

Um importante ponto na proposta de Carl Orff € fmsno movimento e na
expressao corporal como meios para 0 processo réadagpagem musical. Dessa forma, o
aprendizado se baseia na expressado da qual sargoahecimento técnico a ser adquirido.
Podemos ver aqui presentes, as idéias propostd3ghmoze, o que deixa clara a influéncia
da maneira de pensar de Dalcroze em Carl Orff, tgodém mostrou interesse no treino

fisico e na ginastica.

Y Empresério artistico russo, fundador dos Balés#ajsompanhia de bailado a partir da qual forageldos
grandes artistas, dancgarinos, coredgrafos e cotopesi
12 schule: escola.
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As praticas em Educacgdo Musical tiveram influérdaa ideias de Dalcroze e
Orff a partir do inicio do século XX (PAZ, 2000,10). Em especial Dalcroze, trouxe uma
contribuicdo inestimavel ao ensino da mdusica, attdoe puramente teorico, totalmente

desvinculado da vivéncia e da pratica.

3.2. Canto coral e ensino musical

No Brasil, Heitor Villa-Lobos (1887-1959), influeado pelas ideias de Mario
de Andrade, com quem participou da Semana de 2@jas concepc¢des sobre a funcao da
musica e a importancia do folclore e da musica lawpinham ao encontro das suas, prop6s
um projeto de canto coral para as escolas, que tarais se ampliaria para todo o pais. O
Canto Orfe6nict proposto por Villa-Lobos &, até hoje, a iniciatide maior alcance em
relacdo a educacdo musical no Brasil.

A preocupacédo de Villa-Lobos (1887-1959) era aagéw artistico-musical do
povo brasileiro. Para ele, a educacdo musical seslas contribuiria para transformar a
muasica numa vivéncia cotidiana, formando um publgamsibilizado as manifestacdes
artisticas. Seu objetivo era auxiliar o desenvodvito artistico da crianga e produzir adultos
musicalmente alfabetizados.

Goldemberg (1995) falando a respeito da experiédgidanto Orfebnico no
Brasil observa que, ao contrario do se costuma apenélla-Lobos ndo definiu uma
metodologia propria, limitando-se a expressar as $ieias a respeito da educacdo musical
no Brasil e suas propostas de solucdo. O autor enrauailguns principios nos quais Villa-
Lobos baseou sua filosofia educacional (nos quademos ver algumas das propostas
levantadas por Dalcroze e Orff), dentre os quassadamos:

1. A voz cantada como melhor instrumento de ensaneser acessivel a todas as
pessoas. “O ensino e a pratica do canto orfedrasoescolas impde-se como uma solugéo
l6gica" (Villa-LobosapudGOLDEMBERG, 1995, p. 104).

2. A mausica popular, no caso, musica folcloricamoomaterial de ensino
musical. "O folclore é hoje considerado uma disegplfundamental para a educacédo da
infancia e para a cultura de um povo" (Villa-Lolapaid GOLDEMBERG, 1995, p. 104)

130 Canto Orfednico é uma proposta de educacéo atlmiseada no canto coral praticado nas escolas. Te
suas origens na Franca, onde o canto coletivoreaaatividade obrigatdria nas escolas municipaiséalo

XIX (GOLDEMBERG, 1995). No Brasil, antes de Villaahos, ja ha noticias de orfefes nas escolas desde o
inicio do século XX. Estes grupos, que tém caréstieas distintas dos corais eruditos, sédo formadopessoas
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3. O aprendizado musical é mais significativo quarahlizado em um contexto

de experimentagao.

Antes do aluno ser atrapalhado com regras, devdiddmar-se com 0s
sons. Deve-se ensinar-lhe a conhecer os sons,idosya apreciar suas
cores e individualidade (Villa-Lob@pudGOLDEMBERG, 1995, p. 104).

Villa-Lobos foi, provavelmente, o primeiro compasitbrasileiro a incluir o
repertorio popular na musica coral. Em seu progeteeducacédo musical baseado no Canto
Orfebnico, o autor enfatiza a importancia de sadeste cantar o repertério nacional, mais
ligado as raizes da cultura do pais. Marcos teis® comentar a importancia de Villa-Lobos

para o canto coral, diz:

Do Villa-Lobos para c4 tem uma historinha no camttl brasileiro. Acho
gue ele é o cara mais importante, no sentido diganta musica folclérica
numa estrutura de muasica européia. Pegar uma &deiescrita de coro
européia (S, C, T e B) e escrever ponto de macuedm@ever ciranda,
maracatu, estas coisas. Ele foi o primeiro cara fgaeisso. Se ndo o
primeiro, foi o primeiro a ser reconhecido a nivational e tal... Acho que
ele foi fundamental, genial (LEITBpudAFONZO, 2004, p.213).

Apesar da inegavel importancia de Villa-Lobos rstdria da educacdo musical
no Brasil, destacamos um ponto ausente em sua gteop® inclusdo do corpo no ensino
musical. Entendendo a atividade coral, ponto deoitApcia central na proposta de Villa-
Lobos, como uma pratica que envolve todo o corpode integrar a voz ao movimento e ao
espaco, podemos perceber esta lacuna em sua caoc@perada, talvez, pela falta de
detalhamento da proposta).

Alfonzo (2004), destacando alguns dos principios epgiam a pratica-modelo

de Villa-Lobos, fala a respeito da

(...) disciplina do corpo no cultivo de uma posié&ica padréo, a “atitude
orfednica” - de pé, em posi¢do de sentido, conrasas pendidos ao longo
do corpo ou na frente, segurando a musica, ateste@mandos do regente
(ALFONZO, 2004, p. 78).

De fato, Cartolano (1956), falando sobre a atitdds orfeonistas, também
destaca uma posicado semelhante: direita, cabegal@ngaturalmente como quem olha para o

horizonte, ombros em posi¢c&o natural para facilitemissao do som. A diferengca se mostra

em geral sem conhecimento musical ou treinamertalywévio, de tamanho (quantidade de integrantes)
variavel e vozes heterogéneas.
4 Maestro carioca sobre o qual falaremos mais agliant
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com relagdo a posicao dos bracgos: "quando néo fotdiradas partituras: as maos devem se
unir atras" (CARTOLANO, 1956, p. 89).

Essa ideia do coro em uma postura precisa, rigidateolada, com o argumento
de "tirar o maximo proveito de todos 0s meios rEféss para produzir um som bonito”
(ZANDER, 1979, p. 179), que reflete o contexto sqmblitico vivido por Villa-Lobos, seria a
regra até meados dos anos 1970, quando entra enoga importante figura para o canto
coral brasileiro, como veremos a seguir.

A partir da década de 1930, com o radio e as prasaravadoras no Brasil, a
musica brasileira comeca a ser influenciada peatasagdes norte-americanas. E nessa época
gue comecgam a surgir os primeiros grupos vocasleras, geralmente masculinos, e com
um repertorio popular. A partir dos anos 1960-70itas mudancas passam a ser introduzidas
na mauasica coral no Brasil. Roberto Gnattalli, nef@gcio do livroO melhor de Garganta
Profundg coletanea de arranjos de Marcos Leite, obsendangas, na escolha do repertorio
a ser cantado (que privilegia a musica brasiledgufar e urbana), na forma de cantar (que se
distancia do padréo erudito europeu, buscando yraxiemacdo com o timbre do canto
popular) e na escrita coral (com arranjos que aprEvam a estética da muasica popular a
composicao tradicional para vozes) (GNATTALApudLEITE, 1998). Assim, o canto coral
brasileiro foi, aos poucos, se distanciando doochnito e da musica erudita e aproximando-
se cada vez mais da estética poptilar

Neste contexto surge, em meados da década de d%g0ya de Marcos Leite,
“considerado por boa parte dos criticos, assim cdfifla-Lobos, um divisor de aguas na
musica feita para coro no Brd8l| além de desenvolver uma linguagem na escrital cpre
promoveu a absorcdo da musica popular urbana peto coletivd’.

Mais do que uma nova maneira de pensar a musicaaegara coro, Marcos
Leite reinventa o proprio coro atraves de experiagges que incluiam todo o corpo do
cantor nas apresentacdes do grupo, rompendo, assmg padrdo dos grupos corais cujos
modelos remetiam as igrejas ou mesmo ao Canto i@cfede Villa-Lobos. Nestor de
Holanda Cavalcanti, compositor que trabalhou erogrer com Marcos Leite, fala a respeito

dessa estética:

(...) meu conhecimento a respeito do canto cogelas dias (NR: abril de
1980) era de um grupo de cantores com cara asausestindo uma bata

> E claro que este distanciamento néo se fez peesemtodos os trabalhos. H4, ainda hoje, fortetrrid
européia nos corais, inclusive no Ceara.

'8 http://pt.wikipedia.org/wiki/Marcos_Leite

7 http://www.dicionariompb.com.br/marcos-leite/dagwtisticos
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cinza ou mesmo colorida, com os bragos abertosoemaf de pinguim,
olhando fixamente para o regente. Este ou estaiaesta costas para o
publico e, claro, usaria aquele "apito", tambénntddo de diapaséo, para
colocar as vozes no seu devido lugar, disciplinaagldCAVALCANTI,
2006, p.97).

Em seu trabalho com o Coral da Cultura Inglesachiat eite abriria um novo
caminho para o canto coral: 0 do corpo. Seus engaiwiam de forma livre e espontanea.
Cavalcanti (2006) relata que ele dirigia o coro srtoritarismo, incentivando a criatividade
de seus coralistas, inventando exercicios, dancaadeger (CAVALCANTI, 2006, p.104).
Ribeiro falando sobre sua experiéncia como coaatist Marcos Leite, cita relatos de pessoas
que tiveram a oportunidade de fazer parte desteogmelatos estes que nos permitem ter
acesso ao modo de trabalho do coro. Perguntadas sajue distinguia o Coral da Cultura

Inglesa de outros corais, elas responderam:

O regente conseguia extrair dos coralistas a esfwes espontaneidade, a
brincadeira, que era um estado natural naquelengovHavia liberdade e
ao mesmo tempo responsabilidade (RIBEIRO, 20042).

A expressdo corporal, a vitalidade, a informalidadeo ecletismo do
repertorio. Quando cantava musica popular, apraggntim "suingue"
incomum aos corais daquela época (RIBEIRO, 200Z3).

O repertério sem preconceitos, a presenca céni@a jeventude das
interpretacdes (RIBEIRO, 2007, p. 44).

A qualidade de personalidades agrupadas naquejantorem completo
processo de metamorfosmde tudo entrava pelo corpoexperiéncias de
aumento de sensibilidade (RIBEIRO, 2007, p. 44).

(...) além de eu me identificar com as musicagangs,o coral tinha um
trabalho de corpo que contribuia ainda mais para a unido, coes&o,
integracdo e harmonia do grupo (RIBEIRO, 2007 5). 4

Este novo coro era enérgico, sinérgico, criou urautd de atitude, era
visualmente forte (RIBEIRO, 2007, p. 48).

O proprio Marcos Leite, citado por Alfonzo (2004%s narra o objetivo do seu

trabalho com o Cobra Coral, grupo posterior ao aaCultura Inglesa:

18 Os grifos sdo0 meus.
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Era um trabalho superexperimental. Era um trabatival. Eu nunca fui
cantor de cord, entdo eu ndo tinha nem uma referéncia de camtd co
tradicional. Era uma coisa de usar aquela estgtical pra mexer com a
minha musica. Sem nenhuma pré-determinacdo. Era trabalho
experimental, inicio de carreira, como se fosse amro independente,
embora tivesse um vinculo com a Cultura InglesaCutura me dava
completa liberdade para trabalhar. Entdo na verdadeisa funcionava
como coro independente (LEITd&pudALFONZO, 2004, p.227).

O grifo no trecho acima nos permite imaginar que,n&o ter herdado a maneira
tradicional de pensar o canto coral, Marcos Ledgepcriar sua propria maneira de fazer. Esta
nova maneira de encarar o coro acabou por revelacio canto coral brasileiro. O Coral da
Cultura Inglesa participaria do VII Concurso de &@srdo Jornal do Brasil, em 1980,
conquistando um prémio especial (Renovacao do Cdampento Coral). Cantariam ainda no
maior festival da cancdo popular do pais na ép&4B Shell 81, sendo premiados como o

"Melhor Trabalho Criativo".

No MPB Shell de 1980, este mesmo grupo se aprasepwa um
Maracanazinho lotado, todos descalcos, vestidosrel® e com as bocas
pintadas de vermelho. O publico e os jurados fosampreendidos pelo
ineditismo do grupo e cada um reagiu a seu moduiklico foi ao delirio e
os jurados foram forgados a criar um prémio esp@eiea um coral que
participava de um festival de musica popular, onwéde "Renovacgédo do
Canto Coral". Existia ali uma performance céniaa, eoral, uma musica
popular, um belo arranjo, uma regéncia genial e bosdose de humor
(RODRIGUES, 200%5.

Acompanhando a revolucdo visual/corporal propogtlas experiéncias de
Marcos Leite, h4 uma nova maneira de pensar a gsgednovo coral. Um grupo que se
propunha a criar uma nova “cara” para o canto dmrasileiro, também deveria pensar em
uma sonoridade que fosse caracteristica dessaanagie a identificasse e representasse.
Assim, entender que era importante repensar actosdil treinamento das vozes dos cantores

também foi um pensamento presente nas reflexoeRoms Leite.

A técnica vocal europeia esta obviamente a sedagopadrées de beleza
vocal estabelecidos para a cultura europeia. I$sp gsignifica que nao
possam ser desenvolvidas outras técnicas, com draseutras normas
estabelecidas por outras culturas. Sem ignoraorasitsuicoes europeias na
evolu¢do da musica vocal podemos, por exemplondateque a busca do
volume através do apoio diafragméatico perde o demjuando o modelo é

190 grifo é meu.

20 Apesar do que diz a citagdo, o Cobra Coral fainmedo no evento de 1981, e a premiagdo de Renodacio
Comportamento Coral aconteceu durante o Concumsuguido pelo Jornal do Brasil, conforme descrito no
paragrafo anterior.
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s

Jodo Gilberto. Sua maneira intimista de cantar s6 é compativeh co
grandes intensidades se a voz for amplifi€ad&EITE, s/d, p. 23).

As experimentacdes de Marcos Leite nas atividadeSattal da Cultura Inglesa
(posteriormente Cobra Coral) abriram caminho pagae posteriormente se chamou de coro
cénico: os espetaculos realizados por corais. @riprautor, no inicio do livro “O melhor de
Garganta Profunda”, revela: "No coro, o importamde é a cena em si, mas a cena que esta
dentro de cada cantor” (LEITE, 1998, p.8).

3.3. Corpo e técnica vocal no canto coral

Alguns autores ressaltam a importancia do enfogupocal na aula de canto.
Svardstréom (2001) constata as relacdes entre @$&ineias vibratérias da voz e os campos de

energia do corpo. Stephen Chun-Tao esclarecetnoaugdo de seu livr® Tao da voz

s

O objetivo principal do livro é ajudar os leitorasaperfeicoar a voz e

aprimorar a arte de cantar. (...) Inclui exercicdogporais, de respiracéo e
de voz. (...) Baseados numa fusdo harmoniosa dienseo, visualizacao e

movimentos corporais, eles sdo aplicados para e@nds usuarios a uma
forma de percepc¢do mais integrada e mais saudavegual eles podem

deixar suas vozes fluir através de dificeis ob&bdceocais, superando-os e,
assim, atingindo suas metas. (CHENG, 1999, p. 15)

Coelho (1999), falando sobre a técnica vocal agidicao canto coral, sugere
exercicios de postura, relaxamento e massoterapieo dmportantes para o treinamento

vocal. Para a autora

O cantor usa seu corpo como um meio de expressa@nfentar uma
situacdo de palco, assim como durante 0s ensalegessario assumir sua
propria presenca fisica em um determinado espsigngj marcar presenca
de forma decidida (COELHO, 1999, p. 27).

Suely Mesquita aborda a questdo do uso de técdeEaonsciéncia corporal

como apoio para aulas de canto.

Isso possibilita, por exemplo, que cantores quenusacrofone estudem
técnicas eruditas, feitas especialmente para ® @itstico, com bastante

%I La técnica vocal europea esta, obviamente, aicsende los patrones de la belleza vocal estabiscighra la
cultura europea. Lo que no significa que no pueganlesenvueltas otras técnicas en funcion de jpatosnes,
establecidos por otras culturas. Sin dejar de derai las contribuciones europeas en la evoluada dhisica
vocal podemos, por ejemplo, entender que la busgdeldvolumen a través del apoyo diafragméticodeied
sentido cuando el modelo &sdo Gilberto. Su manera intimista de cantar sélo es compatibieggcandes
intensidades, si la voz fuera amplificada.
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proveito. Minhas pesquisas sobre técnica vocal paanto popular tém se
apoiado, nos ultimos anos, em trés tipos de sabdase mais adiantada de
sistematizacdo: as escolas de canto erudito, ascaéc corporais de
consciéncia do movimento e o saber médico sobrisi@ofjia da voz
(laringologia e fonoaudiologia) (MESQUITA, 1999).

Aqui, comecamos a vislumbrar a importancia do trabaorporal. Para que se
chegue a um equilibrio na unidade mente-fisico-é&maturante o ato de cantar, € preciso
haver um trabalho voltado para a consciéncia calpque se baseie nas vivéncias e
experiéncias do corpo. Considerando o corpo int&irado apenas os 6rgaos do aparelho
fonador como instrumento do cantor, compreendemexassidade de se pensar no trabalho
de técnica vocal integrado a vivéncia corporal.

Ainda nesse contexto, tratando do ensaio coral, {W#99) investigou a
influéncia do gesto no desenvolvimento de habikdagbcais e na compreensao musical. Ela

destaca a maior compreensao que 0s cantores tdmsgilza quando se movem:

Gestos ndo séo apenas eficazes quando se trathestffos associados a
técnica vocal; eles podem ser muito importantea pardar os cantores a
sentir e entender a musica em um nivel mais profiegorimordial. Os
cantores podem vivenciar em seus Corpos 0s elem@stiouturais e as
gualidades expressivas da musica: eles podem gele asuas maos estao
fazendo a medida que eles pintam a frase, elesrpedatir a tenséo e o
relaxamento inerentes estes tipos de gestos, epelmm conectar sua
consciéncia cinestésica com o0 som e suas mudantasos dramaticas
(WIS, 1999, p. 7).

As ideias da autora nos remetem a proposta de dzelaro que diz respeito a
influéncia do movimento corporal na expressao epreansao dos elementos musicais. Mais
a frente, ela também destaca a compreensao quentseas tém do ritmo, do fraseado, do
impulso, da direcdo entre outros conceitos musicgie tornam-se reais quando traduzidos
em termos de movimento fisico dentro da musicaadRmhando o gesto a um movimento e a
uma metéfora, o regente pode abrir novos caminh@m® gompreender melhor as
possibilidades expressivas de uma peca e os elesngoe a estruturam, podendo, assim,
favorecer a comunicacao regente-coralista. Alémeodigrna-se clara a influéncia do corpo

do regente na postura e no movimento corporal ule garalistas.
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4. A musica e o teatro

Teatro e musica, mais propriamente voz cantadapreeastiveram intimamente
ligados desde o inicio do teatro como o conhecemaosultura ocidental. O teatro grego,
considerado a origem do teatro contemporaneo, ls@@artir da evolucdo de cerimonias
religiosas, em especial a festa em homenagem addiofieus do vinho e das festas). As
festas realizadas em agradecimento ao deus, dasidafras de uva, eram conhecidas como
ditirambos procissdes nas quais os participantes formavancarm que cantava e dancava
apresentando historias relacionadas aos mitosashg, Ao se criarem dialogos entre os
coreutas e o coriféficom a platéia, cria-se a acdo dramatica que vairidgem aos primeiros
textos teatrais da tradicdo ocidental.

Nas antigas tragédias e comédias gregas, o coemmgeshava um importante
papel na estrutura dramatica, sendo um intermedérire atores e plateia. Aristételes, em
sua Poéticg obra na qual indica os passos que devem ser valoesr pelos poetas

(dramaturgos) em sua atividade técnica, fala solp@pel do coro na arte dramatica:

O coro deve ser considerado como um dos atores; dmstituir parte do
todo e ser associado a acdo, ndo como em Euripedssa maneira de
Sofocles. Na maioria dos poetas o0s cantos cordeyere-se tanto a
tragédia, onde se encontram, como a qualquer optmrajisso sdo uma
espécie de interludios, cuja origem remonta a Agaf@ra, existira

diferenca entre cantar interlidios e transferirudea peca para outra um
trecho ou episodio completo? (ARISTOTELES, 20048).

Podemos ver, neste trecho, a estreita relacao eanite em coro e teatro. Nao a

toa, uma consideravel quantidade de tedricos daeatral (BARBA, 1995; ARTAUD, 1984;
APPIA, s/d; GROTOWSKI, 2010; STANISLAVSKI, 1970a slebrucou sobre a questao da
musicalidade no trabalho do ator. Muitos deles, especial aqueles que se propuseram a
pensar o fazer teatral a partir do século XX, goanovas formas de pensar o mundo e o
homem levaram a novas concepc¢des de atuacédo eagdoepassaram a buscar relacdes entre
conceitos musicais e a arte teatral para apoia isiégas. Examinaremos a seguir o trabalho
de alguns desses autores, a fim de destacar enunadasses pensadores as propostas que
nos interessam para o presente estudo. Daremoseémdaque diz respeito a musica e voz

cantada no trabalho do ator e do encenador.
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4.1. Mdsica, corpo e voz em cena

Adolphe Appia (1862 - 1928), arquiteto e encenaidgo, foi um dos primeiros
a utilizar elementos simbdlicos no teatro. Suasde@judaram a concretizar as encenacoes
simbolistas do século XX. A estética simbolistaea uma realidade outra que se apoiava em
simbolos, por se pensar que o teatro ndo deveria iseitacao literal do cotidiano como no
teatro realista. Nesse contexto, Appia trouxe ipdga para a arte teatral ao propor o espaco
cénico neutro e criado pelos movimentos da muBiaea tal, substituiu a pintura dos cenarios
pela iluminagdo, que para ele tem uma funcdo merdhaghtre ator vivo e cenario inanimado
enguanto o movimento (ritmo) atua como mediadoreenttexto e o ator (FERNANDINO,
2008).

O ponto de partida para sua proposta foi a conocepgégneriana de
Gesamtkunstwerkou obra de arte total. Embora tenha desta umé@o visferente da de
Wagner, partiu da reflexdo sobre sua proposta @atzorar sua propria teoria de arte. O
pensamento proposto por Wagner favorece ao atoadi® em musica, danca e ritmo. Por
este motivo, uma influéncia decisiva para AppiaDaicroze, com o qual colaborou entre
1906 e 1926. Na pesquisa realizada por ambos,\ahjetn estabelecer uma relacdo entre a
consciéncia corporal do ator e o espacgo, os voluees luz. A Ritmica de Dalcroze
representava uma sintese entre a arte musicabgo ¢ivo do ator, agente e representante do
movimento no espaco e na cena. (DUDEQUE, 2009,)pN@ Teatro, o método foi

introduzido por intermédio de Adolphe Appia.

Mas como pode tal instru¢éo ser alcangada? Quedp®tws permitiriam
recuperar as funcdes naturais das quais nos sap@rdf isto que M.
Jaques-Dalcroze pretende demonstrar para ndés emcurso muito
completo, especificamente para profes$dré&PPIA apud BEACHAM,
1993, p. 78).

O musico deve voltar atras e corajosamente recenloecorpo que ele tem
negligenciado ao longo dos séculos. Claro, o cofpo vai ajuda-lo,
tornando-se uma vez mais um instrumento dispostgile cada vez mais
consciente de sua harmonia latente. O contatodiaiqio; a Ritmica vai

22 Coreutas: participantes do coro; corifeu: reprissea do coro que se comunicava com a platéia.

23 But how can such instruction be achieved? Watlodsetan enable us to recover these natural furscfiom
which we have become separated? This is what Mie3aBalcroze intends to demonstrate for us in g ver
complete course specifically for teachers.
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tentar descobri-lo mais uma veEste € seu principal significado para o
teatrd* (APPIA apudBEACHAM, 1993, p. 92).

Um dos primeiros a centrar a arte da encenacaigura fdo ator, Appia coloca a
acdo dramatica como fundamento da arte teatraimQuaomduz esta acdo € o ator, elemento
vivo e centro da cena. Para ele, a encenacdoaminte vinculada a Mdsica, com a cena
submetendo-se a ela. Ele deixa clara a importateciausica no teatro quando afirma que é
através da expressao musical que o corpo se toesarpge no espaco. "Mais que isso, 0
movimento presentificado pelo corpo no espaco éem gue este se torne ritmico (CINTRA,
2006, p.28)". E o corpo vivo do ator, mével e pistque conduz o texto e o movimento,
através do qual ritmo e espaco se unem. E € a garthusica (transformada em movimento
no corpo do ator), que 0 espaco se torna vivo. rffado pela muasica, ele inscreve o tempo

num espaco posto ao servico da sua mobilidade” (B@Ralli, 2004, p. 430).

Embora o ator no drama falado ndo possa encordgrdrum equivalente da
arte na qual a Ritmica o introduziu, ele vai descaim elemento comum e
essencial:o Espacgo!A disciplina da Ritmica o tornard particularmente
sensivel as dimensdes do espaco, que corresporgdarfintas variagoes
de som. Ele tentara instintivamente trazé-los a vid palco. (...) Além
disso, percebera que no drama musical nenhumaibtgarganica entre ele
mesmo e o cenario é possiteAPPIA apudBEACHAM, 1993, p. 91)

Para Antonin Artaud (1896 - 1948) ator, dramaturgdjretor de teatro francés,
a respiracao é o principal acesso a musicalidade.
Ha, para Artaud, um "tempo das paixfes" que € uspeoie de tempo
musical. Chega-se a conhecé-lo pela respiracas, amialtera-la, é possivel
alterar estados interiores; em outras palavras, cona modificacdo

proposital da respiracdo, novos estados interipoeem ser descobertos e
dominados pelo ator (AZEVEDO, 2009, p. 21).

Em sua obr® Teatro e seu Duplama qual expde sua filosofia do teatro, Artaud
coloca o grito, a respiracédo e o corpo do homemocoemtrais no ato teatral, rejeitando a

supremacia da palavra. De acordo com Roubine (129862), na l6gica artaudiana, a voz

4 The musician must turn back and boldly acknowlettigebody which he has neglected for centuries. Of
course, the living body will assist him by makinggif an ever more willing and responsive instrutewer
more conscious of its latent harmony. The contasteen losgurhythmics will try to discover it once more
That is its principal significance for the theatre.

%5 Although the actor in the spoken drama may nat éiny equivalent of the art to which eurhythmics ha
introduced him, he will discover one shared aneémszl elementSpacé The discipline of eurhyrhmics will
make him particularly sensitive to the dimensiofispace, which correspond to the infinite variasiaf sound.
He will instinctively attempt to bring these todibn stage, and will be bewildered at the injusticee to him.
(...) He will, moreover, realize that in the musidaima no organic connection between himself hadetting
is possible.
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humana seria utilizada como puro instrumento delyg&o sonora, negando ao espetaculo
gualquer submissédo ao sentido de um discurso ladicu Esse era um dos aspectos que
caracterizavam o Teatro da Crueldade de Artaud @aual ndo haveria nenhuma distancia
entre ator e plateia, todos seriam atores e t@t@si parte do processo, ao mesmo tempo.

Em sua teoria, Artaud denuncia o que ele chamaddpld condicionamento,
dupla alienacao" da pratica ocidental:

Submissdo ao significado (...) das palavras, sud@imisao estereotipo

mimético. Ou seja, as potencialidades expressivasopo e do gesto sao
deixadas estéreis. (...) As pessoas acostumaranfieger passar o essencial
do sentido através ddeclamacdp com alguns gestos e movimentos
convencionais vindo apoiar ou ornamentar uma inééspao concentrada

na comunicagao vocal (ROUBINE, 1998, p. 180).

Para alcangar um novo ator e um novo corpo, Arpaodde a respiragdo como
fluxo de energia, como via de acesso aos sentimewtiando uma construgdo livre e
irregular do tempo teatral. A atencdo a respiragdia o elemento gerador do ritmo, que daria

vida as acoes.

"O que a respiracdo voluntaria provoca é uma regmarespontanea da
vida. Como uma voz nos corredores infinitos em suy@argens dormem
guerreiros. O sino matinal ou a trompa de gueremagobre eles para
lancé-los regularmente na refrega. (...) Mas, s& cnianca de repente grita
"olha o lobo", esses mesmos guerreiros despertaspddtam no meio da
noite. (...) Assim, pela acuidade agucada da &sjir 0 ator cava sua
personalidade. Pois a respiracdo que alimenta @ p@mite galgar as
etapas degrau por degrau. E através da respiragdor gpode repenetrar
num sentimento que ele ndo tem, sob a condicdo awbinar
judiciosamente seus efeitos. (...) A respiracadarngemha o0 sentimento e
pode-se penetrar no sentimento pela respiracdoa saindicdo de saber
discriminar, entre as respiracfes, aquela que ocorevéesse sentimento.”
(ARTAUD, 1984, p. 166)

Para Artaud, existe no ator uma musculatura queesiponde as localizacbes
fisicas dos sentimentos. Essa musculatura, ditévafefunciona como um duplo da
musculatura responséavel pelas acdes fisicas, esgevexercitada através da respiracdo. Para
cada alteracdo dos sentimentos, existe uma redpieggropriada. A respiracao levaria a uma

conexao entre a acao fisica e 0s processos irgeor ator.

7

A questdo da respiracdo é de fato primordial, elan¥ersamente
proporcional a importancia da representacao extdrig Nao ha duvida de
que a cada sentimento, a cada movimento do espiritada alteracao da
afetividade humana corresponde uma respiracdoiarO@RTAUD, 1984,
p. 165).
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Como podemos ver, Artaud estabelece uma relacéotelelependéncia entre
respiracdo e sentimento, propondo a respiracdoesiimulo fisico, como porta de entrada
para as emocodes. Dessa forma, a respiracao (@drde modo voluntario) provocaria uma

reacao espontanea da vida, dando ao tempo teataateristicas claramente musicais.

Conhecer o segredo do tempo das paixdes, dessaeedpédempo musical
que rege seu batimento harmonico, € um aspectealmtem que NOsso
teatro psicolégico moderno ha muito ndo pensa. @sag tempo por
analogia pode ser reencontrado; e é reencontrasieai® modos de dividir
e manter a respiracdo (ARTAUD, 1984, p. 165).

Ha pelo menos dois pontos em comum entre as pagpdstArtaud e o trabalho
de Jerzy Grotowski (1933 - 1999), diretor de tegimdonés e figura central no teatro
experimental do século XX, conforme revela Cin8@06): o treinamento da respiracdo e da
voz e a importancia de sua utilizacdo na elabordedama partitura para o ator

Em seu mais importante traballi&m Busca de um Teatro Pobi@rotowiski
prega um teatro praticamente sem figurinos ou @)draseado no trabalho do ator. Com a
ideia do teatro pobre (em oposicéo ao “Teatro Ribaseado no que chamou de “cleptomania
artisticd”), o autor leva ao limite as acdes fisicas elatarabr Stanislavskl

Desde o inicio do seu trabalho, Grotowski buscouespaco pedagdgico, uma
escola na qual o ator pudesse investigar e apeafeas elementos indispensaveis para sua
atividade criativa. Dentro dessa perspectiva, ograégios desempenham um papel
fundamental, j& que por meio deles, o ator deseawhabilidade necessaria para dar vida ao

que é artificial e para a elaboracéo formal, apgadd a superar os limites do cotidiano e do

%6 A partitura musical é um sistema de representaséita de musica, sons, duragdes de sons e dardgde
siléncios. Para o teatro, no entanto, seguindsea tanceitual projetada pelos tedricos do séculpéXX
entendida como um instrumento do ator que funcémmao esquema escrito criado a partir de refereneiai
pontos de apoio fisicos para a elaboracédo da campiacdo existente entre a dramaturgia do cogo e
composicao da cena. O autor francés Patrice P20@3] a define como uma organizagao dos signogeissé
audiveis da representagéo.

27 A “cleptomania artistica” se caracterizaria petagero no uso de recursos para o espetéaculo (figri
cenarios, sonoplastia, iluminacao). O proprio Gasta define o termo: “o Teatro Rico depende datcle@nia
artistica, com o seu tomar de outras disciplinagwoconstruir espetaculos hibridos, conglomeraemsespinha
dorsal ou integridade, embora apresentados comalli@artistico organico. Multiplicando os elemeanto
assimilados, o Teatro Rico tenta fugir do impaspeasentado pelo cinema e pela televisao. (...p Tasb é
absurdo” (GROTOWSKEet alli, 2010, p. 108).

%8 Constantin Stanislavski, (1863 - 1938), ator eeaador russo cujas ideias visavam uma reformuldgso
técnicas do ator. Para ele o ator deve estar opnagmo possivel da vida real. Para tal, prop&ed fisica,
provavelmente seu principal legado, fundamentadoremissa de que toda emocéo flui independente da
vontade, a menos que o ator possa exercer corstbfe ela como tem sobre seu corpo. DesenvolveLigsy
exercicios nos quais a memoria emocional é evodarlfinal ha apenas o corpo, sob total controlealzade,
que passa a controlar as emo¢des como 0s movinsEmnteicos. Sua proposta pode ser melhor estudada e
STANISLAVSKI (1970a; 1970b; 1982).
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naturalismo psicologico. Assim ele se torna camzahseguir a expressividade fisica total,
anico meio de restituir o que ele chamou de atat.to

A formacdo de um ator no nosso teatro ndo consigtensinar-lhe alguma
coisa; procuramos eliminar a resisténcia do orgamist esse processo
psiquico. O resultado € a liberdade do intervaldedgpo entre o impulso
interior e a reacdo externa em modo tal que o isgpél jA uma reacdo
externa. O impulso e a acdo sdo coexistentes:pw && esvai, queima e 0
nosso espectador vé somente uma seérie de impuisiogis. O nosso,
portanto, € uncaminho negativondo um acimulo de habilidades mas uma
eliminacao dos bloqueios (GROTOWS&#lalli, 2010, p, 106).

Em todo o treinamento, a atencdo € concentradeorpm,cem detrimento da
palavra. Esta nasce do corpo a partir de uma @meparfisica adequada, sem o qual soaria
apenas um cliché estéril (GROTOWSKI, 2000).

Grotowski destaca ainda uma importante indicacdia pa exercicios: a reacao
fisica deve iniciar-se sempre dentro do corpo. Slageisivel s6 deve ser a conclusdo desse
processo. O ator deve aprender a pensar e falalocoonpo inteiro, pois sua imaginacao se
desenvolve a partir do momento em que passa xemida corporalmente. Em sua proposta
de treinamento, o ator estabelece uma conexaoieatescom seu COrpo e com o0 espaco. Sua
ideia € eliminar o tempo existente entre o surgtmeo impulso e sua realizacao exterior.

Para isso, € necessario que o ator perceba o muarimterno que ocorre antes
de sua manifestacdo externa, numa preparacao cagfune demanda a mobilizacéo de todo o

corpo.

Antes de reagir com a voz, deve-se reagir com poc@e se pensa, deve-se
pensar com o corpo. No entanto, € melhor ndo pemsém agir, assumir 0s
riscos. Quando falo em n&o pensar, quero dizempeésar com a cabeca.
Claro que se deve pensar, mas com 0 corpo. (.v@-Be pensar com o
corpo inteiro, através de acbes (GROTOWSKI, 198774).

Outro ponto a se destacar € o treinamento vocalcipalmente no que diz
respeito ao trabalho com a respiracdo. O autotieafa importancia de se trabalhar o mais
naturalmente possivel, sempre colocando énfaseuson&o fazer,para que a maneira
“correta” de se executar seja entendida espontar@anpelo ator. Dessa forma, no lugar de
se pensacomo respiraro ator deve ter consciéncia do que nédo deve der feira descobrir
as resisténcias e obstaculos que o prendem naosuma triativa. E 0 que chama di&
negativa,processo no qual se eliminam os procedimentos dess@&ios ou inadequados,
buscando indiretamente o mais adequado (GROTOWZRRID), p. 108).



40

Repito-o mais uma vez: devem esperar, ndo intearanbedo demais,

esperem e, ou melhor, procurem a maneira de lileeapcesso organico
por meio da acdo, porque nesse caso, também ospooda respiracdo se
liberard — quase sempre por si s6 — e assim matotera interferido nem
controlado ou bloqueado a respiracdo. O tipo dgudgem — repito — é
muito importante. E sempre melhor usar frases rgathe® do que no

afirmativo (GROTOWSKEt alli, 2010, p. 141-142).

O trabalho realizado a partir do pensamentuoidanegativafacilitaria o acesso a
um corpo espontaneo, atuante, capaz de “pensanigdaa em que o ator ndo se prendesse a
ideia de procurar um modo correto de se movimentade reagir com seu corpo. Ao se
concentrar em comoéo fazer,0 corpo estaria livre para descobrir varias masalecomo
fazer

Estas reflexdes apontam para a necessidade dg&osdo trabalho corporal
(presente na preparacdo do ator) na realidade mtorcaMais adiante veremos como esta

necessidade se reflete no trabalho realizado pelisres do Coral da UFC.
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5. CORPOREIDADE NO CANTO CORAL: O CORAL DA UNIVERSI DADE
FEDERAL DO CEARA

5.1. Aspectos historicos

Podemos situar o inicio das atividades do CoraUdaversidade Federal do
Ceara em 1959, com a criacdo do Madrigal do Cesgio por Orlando Leite (SCHRADER,
2001). A principio ligado ao Conservatorio de Masislberto Nepomuceno, o Madrigal
recebia verba da Universidade para funcionar, e i@portancia fundamental na criacdo do
primeiro Curso Superior em Musica de Fortaleza.

Atendendo as solicitacdes da Universidade Feder@lehra por apresentacoes e
tentando realizar um trabalho mais especializadtan@o Leite criou, no final de 1958, o
Madrigal do Conservatério de Mdasica Alberto Nepoene Este grupo realizava
apresentacdes direcionadas a universidade, repigags alunos e professores nas diversas
faculdades e centros da instituicdo, “chamandeacadb da comunidade para as atividades

desenvolvidas pelo grupb.

Presentes as principais festas comemorativas @alesichs exibicbes do
Madrigal do CMAN tornaram-se rotina realizando e&®Q cerca de 20
recitais publicos. A situacdo de "Estabeleciment@refado” do
Conservatorio de Musica Alberto Nepomuceno e asn@nas apresentacées
do Madrigal para a universidade fizeram com qumprénsa e a propria
comunidade fizessem confusdo sobre a origem iogtital do grupo que
passou a ser comumente conhecido como Madrigal rdeetdidade do
Ceara (A palavra Federal somente seria incluidaeposnente). A
consolidacdo do nome Madrigal da Universidade dar&s6 aconteceu em
julho de 1964 quando o grupo, patrocinado pela rEromstituicéo,
percorreu varias cidades brasileiras do sul do @ais o intuito de fazer
propaganda da Universidade e do Estado do Ceara. dpoesentacdes e
recitais em radios, teatros e televisfes, 0 grum®reou sua excursao na
cidade de Brasilia quando foi recebido pelo ent&sifente da Republica,
General Humberto de Alencar Castelo Brafico.

Sob a regéncia de Orlando Leite, o grupo tambénizoea apresentacdes
internacionais. Em 1965 o Madrigal viajou para al€Cbnde participou do Il Encontro de
Corais das Américas a convite do Itamaraty e doidWrio das relacbes Exteriores. Sob a
direcdo do maestro, o repertdrio era composto &aEnte do cancioneiro europeu além de

algumas cancdes folcloricas arranjadas para coro.

29 www.coral.ufc.br.
% 1dem.
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A proximidade entre o Conservatdrio de Musica Albbédepomuceno (a partir
do seu diretor, Orlando Leite) e a UniversidadeCdar4’, na gestéo do reitor Martins Filho,
acabou por criar o primeiro Curso Superior de Maiglo Ceara (e quinto no Brasil). No
entanto, com a saida de Martins Filho da UFC, sactoi abandonado um pouco depois de
surgir, e Orlando Leite foi afastado da coordenagé&oMadrigal, que interrompeu suas
atividades em 1968.

Com o encerramento das atividades do Madrigal,umorlongo periodo nao
houve um grupo coral que representasse a instituigi@ 1973, sob a regéncia da professora
Katie de Albuquerque Lage, o grupo volta a existjgra jA como Coral da UFC.

Licenciada em Musica e tendo concluido o Curso ddasie Piano no
Conservatério de Musica Alberto Nepomuceno, Katigd_participou com destaque de varios
festivais, cursos de regéncia e encontro de eduesdém um destes cursos, ministrado pelo
maestro Carlos Alberto Pinto da Fonseca em BelazBlote, sobressaiu-se e regeu 0 coro ao
final do curso, composto por alunos. Mais tard@ra@prio maestro a indicou ao professor
Antonio Gomes, na época Pro-Reitor de GraduacadFfa quando este mostrou interesse
em criar um coral na Universidade (SILVINO, 2007184).

A reestréia do coral aconteceu numa solenidadeldedo de grau em dezembro
de 1973. Ao contrario do antigo Madrigal, compgsto pessoas de toda a cidade, o Coral da
UFC agora previa dois tercos de sua composicaoafteinpor estudantes da Universidade
(SCHRADER, 2001). O trabalho ndo se resumia assaptacdes musicais: 0 grupo
incentivava a educacdo musical de seus membras;éatrde cursos de musicalizacédo e
técnica vocal, também abertos para a comunidade repertdério era composto de musica
erudita européia e brasileira, além de can¢bekfalas.

Katie Lage criou um clima de felicidade e compe@mo Coral da UFC.

Conversando com seus ex-coralistas a gente sémtéNe Torre do Coral,

os alunos, integrantes frequientaram cursos de alédusical e Técnica

Vocal dados por professores convidados, de outrizensidades. Assim, a
Universidade sem escola de arte desanuve{aMg os conhecimentos
tedrico-praticos — teoria musical, ensino de fladtee, metalofones e
outros instrumentos ritmicos, técnica vocal... -cegearios para o
entendimento e a interpretacdo das composi¢cdesoqueral cantava.

Assim, a Regente tentava complementar a educacdcahwos alunos

cantores. Os cursos eram, também, abertos pas@itmos e professores
da UFC. O Coral cantou um repertério de eruditaspeus e brasileiros,
populares e folcldricos. Cantou arranjos de Orlabeite, Carlos Alberto

Pinto da Fonseca e da propria Katie Lage (SILVIR@)7, p. 185).

31 Ao ser criada, esse era o nome da UFC.
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O grupo mantinha uma proximidade com a Casa deu@ulGerméanica da
Universidade, que se tornou um forte aliado nontize e promocéo das atividades do grupo.
O Coral realizou diversas apresentacdes na Saeitd, "uma espécie de auditorio da Casa
de Cultura Germéanica, com programacdes oferecidamenalmente” (SILVINO, 2007, p.
185). Em novembro de 1977, num dos momentos maisami@s de sua fase em frente ao
grupo, Katie Lage, através do intercambio entre @F@stituto Goethe, regeu o Coral da
UFC e a Orquestra Estudantil do Collegium MusicwerBdnn no palco principal do Theatro
José de Alencar. O evento foi realizado a partg esforcos conjunto da Casa de Cultura

Germanica da UFC, do Consulado da Republica Fedaralemanha e do Governo Aleméo.

Este momento, de profunda beleza, recebeu aplaesinsiasmados e
marcou o nivel de maturidade musical alcangadajeiadase, pelo Coral
da UFC, através do trabalho persistente e obstirdeloKatie Lage
(SILVINO, 2007, p. 186).

Em 1980, apenas sete anos apos Katie Lage asslid@ranca do grupo, o coral
novamente interrompe suas atividades. A jovem tegémbrigada a se afastar por questdes

de saude que acabariam por provocar seu falecimento

As atividades do Coral da UFC cessariam novament@aheira subita no
inicio dos anos 80. Dentre alguns documentos érliets escolares em
posse dos familiares da Katie Lage, foi possivallear uma pequena carta
aos seus médicos onde se percebe a tragédia decamedra musical
interrompida. Katie de Albuquerque Lage veio adate prematuramente,
de cancer no dia 24 de janeiro de 1981. (SCHRAD®BR], p. 136)

Com o afastamento de Katie Lage de suas atividadssgcais, o entdo reitor da
Universidade convida Izaira Silvino para dar canitiade as atividades do Coral da UFC. Ao
presenciar uma apresentacdo do Coral Santa CelBgciedade Lirica do Belmonte, regido
por lzaira Silvino, o reitor Paulo Elpidio de MeasaNeto, e 0 Coordenador das Atividades
Artisticas da Universidade, José Maria Bezerra dwaPfizeram o convite para que ela

trabalhasse com o coral da UFC.

B. de Paiva era o Coordenador das Atividades Adistda UFC. Dele
partiu o convite: - “Vimos seu trabalho, aqui, ptguns momentos. Vocé é
uma regente. Caso seu sonho daqui se acabe ouetocée a Fortaleza,
apareca na UFC. La tem trabalho para vocé” (SILV,IR@7, p. 137).

Em novembro de 1980, lzaira Silvino assina contain a UFC, como
Professora Colaboradora com a funcdo de Regent@odal. A frente do grupo, passa a

preparar um repertorio voltado principalmente macancioneiro popular brasileiro, tentando
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“seguir a direcdo do lema de nossa universidadeegar ao universal pelo regional™
(SILVINO, 2007, p. 140). Para tal, uma de suas @stgs foi dar continuidade ao trabalho, ja
iniciado por Katie Lage, de musicalizacdo dos ¢stad, convidando outros professores para
isso. Seu trabalho foi marcado pela aproximacaatdaade de canto coral com a cultura
popular.

Izaira Silvino introduziu diversas modificacdes moaao repertorio, postura
cénica do grupo e atitudes vocais e corporais do®res. Sob sua regéncia o coral passa a
ter duas caracteristicas importantes para a n@sspiga. A primeira delas é busca por uma

sonoridade mais proxima da nordestina, distanci@edio modelo tradicional europeu.

Sempre achei que aquela coloratura normalmenteauses$ corais
desvirtuava o som de nossas vogais e fazia o cdetoorar a encontrar sua
prépria voz. Desejdvamos um som da voz dos canttgesossa musica
popular e que guardasse o volume ideal e a salwd# de cada coralista.
(SILVINO, 2007, p. 163)

Para encontrar esse som brasileiro, a regente dmnva professora Leilah
Carvalho Costa para orientar vocalmente os cantdcexoral. Dona Leilah, como era
conhecida, ousou romper com 0s padrdes estabeded@décnica vocal, inventando novas

formas de ensinar para buscar novas maneiras thr.can

Para realizar o trabalho de técnica vocal do CadaaUFC, lIzaira Silvino
convidou a professora Leilah Carvalho Costa querdedveu um trabalho
onde os cantores ndo eram apenas receptores, @E®SSWAtivos e
participantes do processo de investigacdo de mmssibilidades vocais. O
trabalho vocal desenvolvido por Leilah Carvalho pdgiga modelos de
improvisagdo ao trabalho vocal onde a condicdodmaohtal era a de néo
racionalizagéo do que se iria improvisar com a(82HRADER, 2002, p.
162).

Neste sentido, Dona Leilahzinha, como a chamavashesenvolveu um
trabalho inédito e brilhante. Ela, de fato, encmmtro som que nos
buscdvamos como ideal. Um coral com o som de nmssica popular,
com um volume que ia dos fortissimos aos suavespseda da qualidade,
de cor, de unidade de timbres e de salde do apafefiador de cada
cantante. (SILVINO, 2007, p. 163)

Ocorre que, durante muitas décadas, a professded @arvalho Costa foi
a Unica profissional formada em canto na cidadéaftaleza e, mesmo
sendo a unica, teve a coragem de romper com oosto, pleserdando-se da
heranca que a herdara e participando ativamente ocdentadora vocal do
Coral da UFC nos anos em que este foi regido mdrazSilvino Moraes
(MATOS, 2008, p. 151).
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A prépria professora Leilah fala a respeito de exq@eriéncia como orientadora
do Coral da UFC, enfatizando a importancia do campoprocesso de descoberta desta
sonoridade particular.

A medida que o trabalho ia se desenvolvendo, d coraecava a despontar
para uma maneira mais natural de cantar, com sa&minais apropriada ao
tipo de musica que a regente tinha como propostiatiEamos também a
importancia do equilibrio entre corpo e vo? (...) A técnica de cantar
para nds deve ser também a que permite treinarpm awo sentido de

permitir sua plena expressividade. Na danga comoanto, 0 corpo deve

participar em sua totalidade. (COSTA, 1989, p. 26)

O segundo ponto importante desta nova etapa dalli@ido Coral da UFC é o
trabalho com aspectos ndo s6 musicais, mas tamégitos, incorporando a linguagem do
teatro em suas apresentacdes. Seus recitais en@@a@gos musicais que aliavam a

preparacao vocal, um trabalho corporal, pesquiseitorio e confeccdo de figurinos.

Com o repertério do recital do primeiro semestmnado ao repertorio
estudado no segundo semestre compunhamos o teralgundo semestre
(que, as vezes, era espetaculo), apresentado, Inwnta, no més de
novembro. Quando era espetaculo, este era montxmilm:aa partir das
cancbes trabalhadas, escolhiamos um tema (dramawanbs,
nordestinidade, amor, trabalho, dificuldades catids etc.) que era o fio
condutor de uma trilha cénica para o espetaculdsAgso, cada coralista
criava-se como personagem, e, dai, surgia o figurque podia ser
diferente de pessoa para pessoa. (SILVINO, 20016%).

Assim, o Coral da UFC apresentava recitais que s@guiam modelos
convencionais, tinham um nome que remetia a um &at@orado e eram, na maioria das
vezes, pensados a partir de questdes sociais anaggi Sob a direcdo de lzaira Silvino o
grupo apresentou, entre outros, os espetaculogUPar canto existe” (1982), “Som nosso de
cada dia” (1988), “E preciso cantar” (1987), “Tt@mpos do homem” (1983), “Além do
cansaco” (1989) e “Nordestinos somos” (1984/198%3).9

O espetaculo “Nordestinos Somos” parece ter siqaeomais marcou esta fase
do Coral. Criado a partir de um poema de Patatev#\ssaré escrito especialmente para o
Coraf® e que servia como fio condutor do espetaculoatmintencéo de gerar reflexéo sobre
a questao da regido Nordeste. Enfocando questdes @seca e o descaso do governo com o
problema, tentava ao mesmo tempo estabelecer uteade sobre a “situacdo do homem

considerado ‘nordestinado’ e da mitica da seceacadi para o homem do campo como sendo

%20 grifo é meu.
33 Nordestinos sim, nordestinados nao.
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um castigo de Deus” (SCHRADER, 2002, p. 164). Cetsplo iniciava fora do teatro, com
um texto sobre este Ultimo tema, adaptado de uigoate Celso Furtadd A seguir, trés
Benditos de Penitentes da regido do Cariri levaralistas e publico para dentro do teatro,
onde tinha inicio a apresentacdo do poema de Watiii Assaré, apresentado entre cancdes
como “A licdo do pinto” (Patativa do Assare), GuacgHeckel Tavares e Joracy Camargo) e
“Acalanto para Helena” (Chico Buarque). O “Poemandeessidade”, composicéo para coral
de Oswald de Andrade sobre poema de Carlos Drummershdrade, que o coral cantava
enguanto erguia os bracos, para no final cair @oighte no chdo (MATOS, 2008) encerrava
0 espetaculo. Enquanto a plateia aplaudia, o gesgpjuntava a ela repetindo em voz alta
trechos do poema, num “recado forte e direto pam fo se ficasse de bragos cruzados
diante do mundo, sem procurar entender e atuaradéatsua dinamica” (SCHRADER, 2002,
p. 164).

“Nordestinos somos” foi, de acordo com a prépreirk, o espetaculo de maior
projecdo do Coral da UFC nesta fase. Permaneceteraporada por varios anos, e recebeu

varios convites para reapresentacdes, como noa aoegente:

O espetaculo “Nordestinos Somos” (...) passou quatros em cartaz.
Faziamos outros espetdculos, mas quando convidava@oral para
abertura de congressos, seminarios, eventos n&cionainternacionais,
exigiam o “Nordestinos Somos” e, por tal, ndo podis: tird-lo de pauta
(SILVINO, 2007, p. 188).

Além dos recitais semestrais, o coral seguia unensa& programacao anual, da
qual faziam parte um Curso Permanente de Técnicalyos Seminarios (de Introducéo as
Atividades e de Integracéo), as Festas Natalinas epresentacdes externas. Além disso,
outra iniciativa foi o Projeto de Multiplicagdo deorais, que consistia no incentivo a
formacdo de novos corais, nas Escolas Publicas rdgndc Fundamental, regidos por
integrantes do Coral da UFC que recebiam bolsaardeda UFC e eram orientados em
encontros e reunides semanais com a regente.

Em 1988, o Coral da UFC, unico representante dadCea Xl Concurso
Nacional de Corais do Jornal do Brasil (Rio de rahéicou entre os dez finalistas do evento.
“Na ultima noite de apresentacfes o grupo foi apthude pé, demoradamente, pelo publico
presente na Sala Cecilia Meireles, onde foi redtiza concurso” (SCHRADER, 2002, p.
166). No ano anterior, lzaira Silvino sofrera unmicsé&cidente que comprometera sua

mobilidade, tendo que reaprender a se movimentameger. Em 1989, um pouco depois da

3 Economista paraibano.



47

apresentacdo do espetaculo “Além do Cansaco”,fagsmra afastou-se da direcdo do Coral,

gue mais uma vez encerrou suas atividades.

(...) as sequelas do acidente que sofri no anooniécentos e oitenta e sete
— que me deixaram cadeirante e/ou usando muletadr§s anos, e bem
fragil como pessoa, pois ndo sabia lidar com mepocdiferente — e b) com
meu ingresso no quadro de professor do Departandeniceoria e Pratica
de Ensino da Faculdade de Educacéo, a carga @¢himgiesou muito e eu
ja nédo tinha como me dedicar ao coral da UFC. Aqtesele perdesse a
qualidade, foi “fechado pra balanco” (SILVINO, 20@7 170).

Schrader (2002) afirma que a concepcao de corodelseda por Izaira Silvino
no Coral da UFC gerou, em Fortaleza, uma discuseéice o papel social do coro e do
regente enquanto educador. Aliada a isso, a inflaémlas manifestagcdes populares
vivenciadas na infancia, do trabalho de Gilberta6aAio de Oliveird’, e de Marcos Leite e
seu trabalho com o Cobra Coral (SILVINO, 2007) acalm por acrescentar um ponto
fundamental em seu trabalho: a insercdo do corpdeeseu movimento tanto nas
apresentacdes como nas propostas de técnica \esmailvblvidas por Leilah Carvalho.

Em sua passagem como regente do coral, lzairan&ilvouxe para o grupo
aqueles principios descritos em um capitulo amtenmo os que fundamentaram a filosofia
educacional de Villa-Lobos. Ao desenvolver o Pmjele Multiplicacdo de Corais, a
professora entende a voz cantada como importastieimento de ensino; ao utilizar masica
brasileira e cearense como repertério basico dmltra do grupo, vemos a ligagdo com a
proposta de Villa-Lobos que incluia musica foladéarcomo material de ensino; e por fim, em
toda a sua pratica de trabalho com o coral, podgmeeber a ideia da experimentacdo como
ferramenta de aprendizado musical.

Com o afastamento de lzaira Silvino da regénciaCdml da UFC, o grupo
permaneceu desativado por trés anos. Em 1992 esgf Francisco José Colares de Paula
chega a Universidade, através de um programa ddiagagp das atividades artisticas na
Faculdade de Educacdo, transferido da Universidastieral do Piaui para lecionar as
disciplinas de Arte e EducacioO professor passa a dirigir o Coral, que estela sua
regéncia em maio de 1992 em um recital no sala@wmévéncia da reitoria.

Pianista, Francisco Colares foi integrante e regewixiliar do Coral da UFC
quando este era liderado por Katie Lage entre os 4874 e 1977. Na Universidade Federal

do Piaui regeu o Coral da Universidade. Sob segdly;, o coral da UFC se manteve ativo por

% Integrante do Coral da UFC e regente do Coral t€eln Aboio”, que nos anos 1960 j& realizava espéaé
cénicos-corais em Fortaleza.
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trés anos, entre 0s anos 1992 e 1995, e se ames#stitro e fora da Universidade, tendo
participado de encontros de corais e tendo reaizaialmente uma série de apresentacdes
natalinas em instituicdes beneficerifes

Em 1995, apos um breve periodo de trés anos & famtgrupo, o professor
Colares se afasta do Coral, também por motivosadédes o que faz com que o grupo, mais
uma vez, tenha de interromper suas atividades.

No ano seguinte a Pro-Reitoria de Extensdo da Wsidade Federal do Ceara
(através da Coordenacdo de Atividades Culturaig) coobjetivo de institucionalizar as
atividades musicais desenvolvidas dentro da undemte cria, como projeto de extensao, um
curso de formacdo musical. O Curso de Extensdo ésicsl (CEM), que também tinha por
objetivo preencher uma lacuna na formacédo de msisicoFortaleza (Qque contavam com um
curso de nivel superior, mas ainda néo tinham acessn curso de nivel médio de qualidade
na area), podia ser realizado com habilitacdo entoCd@oral ou Instrumento (Flauta Doce ou
Violdo). Coordenado inicialmente pelo professori€lde Azevedo Matos, o curso tinha
duracao de dois anos.

Em 1999, apos quatro anos de atividades do Curdextimsdo em Mdasica, 0
professor Erwin Schrader assume as disciplinastitré&oral”. Dentro desta disciplina, o
professor reativou o Coral da Universidade FeddaalCeara, “estabelecendo um vinculo
direto entre o aprender e o fazer artistico” aipde “necessidade de ter um grupo coral
atuante na comunidade e que representasse a poodufstica dos alund. Sob sua
regéncia, 0 grupo reestreou em junho de 1999, moriEro de Corais do IBEU (Instituto
Brasil - Estados Unidos).

A partir do ano seguinte o Coral passa a contar ocmss um regente: o
professor Elvis Matos. Ambos o0s regentes tinham sxtalunos e ex-coralistas de lzaira
Silvino (Elvis Matos participou do coral da UFC)legaram para seu trabalho como regentes
(Elvis Matos com o Coral Zoada; Erwin Schrader concoral do Diretério Central dos
Estudantes da UFC) a experiéncia da montagem agaesfos cénicos. Assim, o Coral da
UFC, sob a lideranca dos dois, leva adiante a gtapte incluir pesquisa cénica em seus
espetaculos (desta vez tratados como ponto ceddratabalho) explorando a capacidade

expressiva de seus coralistas.

% http://www.coral.ufc.br
" 1dem.
8 1dem.
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Nos ultimos onze anos de trabalho, o Coral tem emn curriculo cinco

espetaculos montados, apresentados a seguir:

a) A vida é so pra cantar (2002)

Um espetaculo que saudava a musica brasileirajaa @i movimento e o canto
coletivo, em contraste com a auséncia de vida emamto que se instalou no canto coral
cearense dos anos anteriores, na visdao de ElviosM&om um repertdrio formado
exclusivamente por cancdes brasileiras, e a incldsdarranjos coletivos do proprio coro, o
grupo presta uma homenagem a um de seus antigeth@dps, realizado ainda sob a

regéncia de lzaira Silvino:

O ano era 1982. No palco do Teatro Universitaripair Silvino
comandava "Porque o canto existe", um espetacul@od® que anunciava
mudancas na postura de palco dos cantores e datee@endo coerente
com o lema da UFC e buscando o universal pelo maegientoava-se,
naquele momento, um canto nordestino realizandespetaculo brasileiro
de mdusica coral. Movidos pelo desejo de aberturaodgatica, os jovens
que integraram o Coral da UFC naquele momento,d@m o que veio a
ser chamado de movimento de "coral cénico", movends cenas
montanhas de sons: sonhos de tempos sociais Higésfe

b) N6s e o mar (2003)

No ano seguinte o coral apresenta um espetacutwespoético, de acordo com
programa do trabalho. Tendo como mote o mar, a iE@nergulhar em um mar coletivo, que
une todos nos, buscando a musicalidade da palawagde musical-teatral. O repertorio
abrigava desde o brasileiro Caymmi (reconhecido seras cancbes praieiras), até o0s
argentinos Ariel Ramirez e Felix Luna (em sua hamgem a poetisa Alfonsina Storni), além
de cancdes e arranjos dos integrantes do coro.r@ centado em toda a sua imensidao, que

acolhe portugueses, africanos e indios em suagoesi

c) Boranda Brasil (2004-2005)

Boranda Brasil convida para uma viagem pelo Br&sil.sua estreia, em 2004, o
repertério nos leva a passear musicalmente pek) pgié, de barco, sob a chuva ou o sol,
redescobrindo a magia existente em nossa terrgpdlagras de Elvis Matos, no programa do

espetaculo:

%9 Elvis Matos. Disponivel em: http://www.ica.ufcbmjetos_coral_espetaculos.html.
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s

Este é o chamamento, o desafio que nds do cordJF{a resolvemos
aceitar: andar pelo Brasil sendo um povo mening gog poucos, aprende
a andar sobre seus proprios pés: pés indigenasepésejos, pés urbanos.
Enquanto andamos, cantamos, 0 canto € nossa estradasas sonoras
pegadas nos levam a alguns recantos da terraibr&ghsamos que este
momento € mais do que oportuno para uma caminhadsildira a
brasileira, uma caminhada na qual buscamos noggaigidentidade nas
identidades mdltiplas que formam nossa cultura. &odunlos nas cancgdes
vamos cantando, chegando daqui e dali como sebforaadeira de roda e
esperamos que nessa viagem vocés embarquem conosco.

Com o espetaculo Boranda Brasil, o coral da UFGzmao Intercambio Coral
Brasil - Alemanha, estabelecido entre o grupo eonais Franco-Aleméo de Bremen e Coral
Infanto-juvenil de Hamburgo, a partir da FederaEéanco-alema de Canto Coral. Por meio
deste intercambio, o espetaculo foi apresentadsetencidades alemés em 2005 e consolidou

projetos entre as instituicbes envolvidas.

d) Gonzagas (2006-2007)

O espetaculo Gonzagas, uma homenagem a musicazi&duzaga e seu filho,
Gonzaguinha, € apresentado em seu programa comestudo estético da identidade do
Homem nordestino frente ao seu cotidiano e a shmagsuma reflexdo sobre a construgéo da

identidade deste Homem.

Em “Gonzagas”, vislumbramos a possibilidade de, naspetaculo
inteiramente alicercado na musica do pai e do fitlmrdar a questdo da
identidade e da subjetividade de homens e mulhgres,no conturbado
ritmo da cotidianidade, alienam-se de si mesmas seds desejos, sonhos e
aspiracbes mais intimas — em busca da satisfaggimetzssidades mais
imediatas. Retomamos, mesmo que parcialmente, a tlonéxodo — a
caminhada dos “sem chuva” — buscando enfocar ojadeseretorno; o
sonho com a origem amputada.

Nesta viagem de volta a si mesmo, ha o retornoeadc das memorias da
infancia, a feira, a quermesse, 0 jogo da paqueememeio a estas recordagdes a morte, a
seca, a fome, as agruras do sertdo. “Retomamomorgage parcialmente, o tema do éxodo —
a caminhada dos ‘sem chuva’ — buscando enfocas&jalde retorno; o sonho com a origem
amputada”.

Em uma segunda parte, o espetaculo mostra o eacdatthhomem consigo
mesmo e com 0 outro, com suas morenas e morernasp @nor, e com a festa do inicio, o

lugar do riso. Por fim, o Coral se despede do pabldizendo em cancdes de Gonzaguinha
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gue ‘Sangrando’ foi e é ‘Feliz’ e que em cada €spdd ha um ‘Mundo Novo, Vida Nova’' e
que por isso ‘Comecaria Tudo Outra VV82{MATOS, 2008, p. 247).
Ha, no programa do espetaculo uma homenagem ahLEiavalho Costa,

professora de técnica vocal do grupo nos anos 1980.

Gonzagueiem aqui Vvocés que aceitaram, conosco, onvite
gonzagueante”. Com seu sorriso eterno Gonzagueis &1 nNOSSOS
coracgles, Dona Leilah Carvalho Costa, nossa musa&da.

Com este espetaculo, o coral viajou novamente padtaropa, apresentando-se
na Polénia, Alemanha e Frangca em 2007. O espet&miaagas foi ainda transformado em

DVD, lancado em abril do mesmo ano.

e) Abracos (2009-2010)

O fio condutor do espetaculo Abragos pode ser rekuma possibilidade do
encontro em meio ao isolamento individual carastied da sociedade pés-moderna. Este
encontro pode ser entendido ndo apenas no enamrtra outro, mas também na realizacao
do amor entre duas pessoas, nos encontros coletivesabracos solidarios do cotidiano. E
com esta proposta da felicidade, da solidariedddeabragco, que o espetaculo buscava
sensibilizar a plateia, interagindo com ela de fotédica. Diz o texto do programa:

Hé& bracos que abracam, maos que acenam, COrp@sigiiaen o0 encontro e

a despedida de cada hora, cada instante em ques, @gntimos abracos.

Abracamos, neste ponto de nossa trajetéria musitaduenta anos de

histéria coral na Universidade Federal do Cearqjuenta anos de abracos
sonoros, viagens sonhadas: partidas e partilhas.

Abracos, tenta traduzir em musica o desejo livredescobrir, confiar e
amar: o desejo, a missao, de ser feliz. Somosgasaem busca de criancas,
brinquedos e flores musicais que, de bracos abetbosm o canto e soltam
a poesia, a poesia que em tudo vive, em todos.pulsa

Hé& bracos, ha bocas, ha olhos. Ha vida na solidase deseja finda, como
h& solitaria ternura no abraco que se deseja mfiHd aqui, neste devaneio
espetacular, a intencdo de abracar a tenra cang&acdntro consigo e com
o outro: ha bracos em Abragos.

Dirigido, como o0s espetaculos anteriores, pelosmsg, Abracos contou

também com a orientacdo vocal de Valéria Vieirapeeparacdo corporal de Thatiane Paiva.

40 pout-pourri de cancbes de Gonzaguinha, com agagdlvis Matos.
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Sua preparacao exigiu um trabalho corporal intelesointegrantes do Coral, para garantir a
naturalidade e leveza dos movimentos, e, a0 mesmpd, manter a qualidade vocal. Assim,
0 grupo complementou o trabalho com aulas de ereatro. Além disso, o trabalho de corpo
passou a ser direcionado para o0 espetaculo, e @arpgéo corporal teve um papel
fundamental na montagem das cenas.

O espetéaculo, além de Fortaleza, foi apresentad®&8C de Juazeiro do Norte-

Ceara.

f) Boranda Brasil (2010)

Em 2010 o grupo retomou o espeticulo Boranda Biasih novos integrantes,
muitos deles tendo ingressado no grupo a part@0@8 para a preparacdo de “Abracos”. A
idéia central permaneceu: um passeio pelo cancmae MPB, conduzido pela viagem de
um circo itinerante, que se movimenta atraves deewsp simbolico e artistico brasileiro,
estabelecendo um nexo com a produgcdo musical eéesdi regides do pais. Sob uma tenda
circense, multiplas atracdes sonoras da vida biasitonvidam a todos para andar pelo Pais.

A partir do primeiro espetaculo, algumas cancdeanfoacrescentadas e outras
substituidas, reflexo de uma nova leitura da priangiontagem. A remontagem do espetaculo
contou com o trabalho de preparagcao corporal dandulRangel, professora do Curso de
Licenciatura em Teatro da UFC. Novas concepcoaei@d se apresentaram, renovando a
proposta original também pela entrada de novograitges, como podemos ler no programa

do espetéaculo:

O Boranda de hoje traz, portanto, as novidades udamqchegou e se
achegou, além de estar permeado pelos dois esjostaque realizamos
depois: “Gonzagas” e “Abracos”.

A ideia seminal de Gonzagas, por exemplo, encoasavno Boranda
primeiro e nele permanece. “Gonzagdo” e GonzaguisBa elos

importantes na caminhada musical empreendida déstinda e que foi
explorada em profundidade na concepcdo de Gonzadgasagia de

Abracos e a verticalidade de sua movimentacaodad®je o chdo intenso
em nossas possibilidades expressivas. Vontadendepiesica, dizer quem
somos, de onde viemos e para onde desejamosgaruth@ daqui e dali.

A nova montagem do espetaculo Boranda Brasil astennovembro de 2010,
sendo reapresentado no ano seguinte. Durante@&ab deste trabalho, o grupo tencionava

viajar mais uma vez com o espetaculo ao exterior.
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5.2. Aspectos estéticos

Matos (2006) aponta a abertura politica, a possaule de expressédo, o
enfraquecimento do regime militar e o forte movitoede articulagdo dos movimentos
sociais no Brasil como alguns prenuncios do clim@xperimentacado artistica que teve inicio
no pais a partir do inicio dos anos 1980. Enquanpmis “se abria para um processo de
redemocratizacdo, também ocorria um processo deuedeestética, em alguns aspectos,
principalmente no ambito do canto coral” (MATOS,080 p. 243) Um dos primeiros
exemplos deste processo foi a apresentacédo do @oi@ultura Inglesa, regido por Marcos
Leite, no MPB-Shell de 1981 Sua apresentacdo naquele festival nos d& une deeum
novo comportamento, da manifestacdo de uma posiediiberdade que se expressava no

rompimento da passividade cotidiana.

As manifestacdes artisticas passaram a incorpecarsos de improvisacao
procurando romper com o relacionamento habituakempublico e a obra
artistica, envolvendo-os em um momento de expetagén artistica. O
rompimento com as tradicdes e com os limites desrsts formas de
expressao artistica apontava para uma estéticarqoeraria inovar através
da investigacdo de novos caminhos e perspecti@dRBDER, 2002, p.
150).

Em meio a esta atmosfera, Izaira Silvino assuméesahca do Coral da UFC,
conduzindo um movimento de mudancas de naturegticase politica na cena coral de
Fortaleza. Em seu trabalho com o Coral, o primdiferencial que podemos apontar tem
relacdo com o repertorio apresentado: “executatugx@mente musica brasileira, com
prioridade para aquela produzida no Nordeste deiB(dMatos 2006, p.244).

Essa proposta de mudanca no repertorio do grupi@ pase afinava com o lema
da universidade, de “chegar ao universal pelo nadjio

Esta mudanca fundamental no repertério trabalhattbgoro acabaria por gerar
outras mudancas na apresentacdo visual do grugaedevaria também as mudancas na
metodologia de ensaio. A escolha da musica bresit®imo um objeto de interpretacdo foi

por si sO suficiente para modificar a maneira dgpesgsar 0 corpo, cOmo sugere a propria

Izaira Silvino:

Percebi que a musica brasileira deve ser cantadaamrpo inteiro. Nao é
suficiente usar apenas o aparelho vocal... todos Gtam com o corpo
inteiro, dancam, vao a festas... E entdo, quand@ices quem somos, cada

“1 Ver pagina 31.
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um é um executante desta masica, entdo por quéaméo uma cena? A
partir dai foi s6 um pequeno passo adi&ripud EYMESS, 2010, p. 19).

Para se completar este pequeno passo de quertgjarde, além de sua deciséo
de interpretar no coro canclfes exclusivamente leras e prioritariamente regionais,
algumas perguntas se apresentaram no comec¢o dpesedo como regente do Coral da
UFC.

Quem sairia de casa para ver uma coral embecadadfa tudo igual,
cantando cantigas antigas, com voz diferente, parsassegado, onde o
anico movimento que havia era o bragco do regent§7E( o principal de
tudo: qual o jovem que teria prazer em usar seypdetie vida prazerosa,
numa atividade assim? Cheguei a conclusédo de goneunesairia de casa s6
para ver ou cantar num coral assim.” (SILVINO 2087,72)

Assim, a decisdo de seguir um repertorio de musicsileira, acabou
influenciando ndo sé a apresentacdo visual daseauegdes do coro, pela introdugcdo do
aspecto cénico, mas também teve como consequémeeaeasidade de adequar a producgéo
sonora e o treinamento vocal para torna-lo maiseode com este repertorio.

Ja vimos, em uma sec¢ao anterior deste trabalha gefermulacdo no repertorio
do grupo, proposta por lzaira Silvino, levou-a peresar a sonoridade do grupo. O novo
trabalho desenvolvido pelo Coral da UFC ndo maispmtava a técnica vocal e a estética da
musica europeia. Dessa forma, Izaira pensou emowmideal sonoro, e, para isso, convidou

a professora Leilah Carvalho Costa para, juntaserdelverem uma sonoridade adequada ao

grupo.

Ao trabalhar com esse repertério, Izaira Silvinccgleeu que a impostagéo
fechada e escura, utilizada na execucdo do rejmerdropeu, nao iria

satisfazer plenamente as sutilezas de articulacfimbze exigidas pelas
cancbes nordestinas e brasileiras, sendo necesd@smobrir um novo

“jeito” de cantar” (SCHRADER, 2002, p. 161).

No que se refere a articulacdo, € importante lembue as propriedades
fonéticas da lingua portuguesa sdo diferentes tsjueas quais, historicamente, se
desenvolveu o ensino da Opera (italiano, francé&demao). No entanto, esta nocédo da

inadequacao da técnica vocal tradicional europetke ger mais bem notada na sonoridade e

4241ch habe gemerkt, dass die brasilianische Mustkdem ganzen Korper gesungen werden muss. Eg reich
nicht, nur den Stimmapparat zu verwenden... Alle kiegen mit dem ganzen Kdorper, tanzen, gehen zu Fes
ten... Und wenn wir also singen, wer wir sind, istgeein Darsteller dieser Musik, also warum keinerte
machen? Von da aus war es nur noch ein kleinemgpru
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articulacdo. O treinamento especifico para a péogjeda voz no espaco aberto do teatro é
mantido (EYMESS, 2010, p. 41).

Essa sonoridade caracteristica da musica bragileda ser representada através
de um som claro, leve e suave, executado com idag necessaria para a correta execugcao
das sincopes caracteristicas da musica brasileira.

Aqui cabe lembrar algumas diferencas entre a mUsigalar brasileira e a
postura vocal do canto lirico tradicional europ®utes, contudo, é importante enfatizar que o
que esta em foco neste momento € o repertoriodeftara a musica popular, o que implica
em posturas interpretativas especificas. O esdedaido identificar uma forma de cantar
como sendo superior ou correta, para que ndo seranna ideia enganosa da supremacia
técnica ou estética pertencente a este ou agpeleld voz cantada. Caracteristicas como a
grande capacidade respiratéria necessaria ao daitoy que devia atingir grande volume de
voz em frases longas enquanto geralmente acompanipad grandes formacdes
instrumentais, deixa de ser uma exigéncia com ergdwdo microfone, que torna possivel a
qualquer cantor ser “capaz de atingir decibelagemmea antes imaginadas sem necessitar da
perfeicdo atléticada técnica vocal erudita” (ABREU, 2001, p. 109gsBa forma, o cantor
popular pode alcancar, com muito menos esforcoiregdpo, resultados semelhantes ou
mesmo superiores ao do cantor lirico em termos ndensidade da voz. Também a
classificagdo vocal, tdo necessaria ao cantool&iponto de definir seu repertorio, perde sua
importancia com a liberdade na musica popular desselher uma tonalidade mais prépria a
extensdo vocal do cantor. @nissdo vocaja ndo deve necessariamente ser limpa e estavel,
sem ruidos e sem quebras timbristicas de re§is@acantor popular pode usar como recursos
interpretativos as proibicdes feitas a cantoreslitrs, desde ruidos (gritos, sussurros) até

quebra de registro.

Uma grande variedade de topicos devem ser levadosoata quando se
examina a (re)interpretacdo de uma cancdo: 0 teai@mm vocal,
compreendendo timbres, emissdo e projecdo, eséinsiiticulacio,
sustentacdo, inflexdes emotivas; o tratamento mlismompreendendo
registro, ritmo, andamento, levada, harmonia evargacGes melddicas,
tudo isso afetando a identificagdo da cancdo arrdetado género; o
tratamento textual, admitindo-se na letra mudaweasiais ou propositais,
supressédo ou acréscimo de versos e estrofes;belesimento de contextos
ou comentarios sonoros que podem evocar outrass dp@ exemplo

“3 Este aspecto do canto n&o deve ser entendido wmiieo para se negligenciar o estudo da técnicalvéelo
contrario, este estudo se faz necessario parastee gocedimentos ndo causem problemas ao apaoalhb
44 Contagem ou divisdo das silabas métricas de usoveentro de uma poesia, feita a partir da soadeidios
mesmos, de acordo com as emiss@es, assinalanddasesas silabas métricas e seus acentos atérao attento
tbnico. A escansédo permite analisar o ritmo impadtgtura da poesia.
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mediante citagbes ou inclusdo @wt-pourri), agregar ruidos de natureza
dramatica ou ornamental, tecnicamente fabricados ciocunstanciais
(MATOS, 2004).

Outra caracteristica que podemos observar na caugfdar brasileira € o que
Ulhda (1999; 2011) chama de "métrica derramadaflexbilidade ritmica no canto, em
relacdo aos tempos do compasso, que € um elememgpdessividade na cancao brasileira.
Esta flexibilidade gera uma maneira de cantar thaes, mais independente da base ritmica,
fortemente presente na cancédo popular brasileira.

A cangdo brasileira esta, além disso, atreladanéargtade da fala. A palavra €
um instrumento de realizacdo musical do canto@agzela qual torna-se fundamental a
inteligibilidade do texto e a exploracéo ritmicaanora de cada palavra. Este aspecto torna
inaceitdvel a alteracdo da sonoridade da lingua famgilitar a execugdo vocal, ou para
alcancar a “pureza” vocal de que falavamos antegate.

E importante lembrar que, quando se fala em musagular brasileira, é
impossivel pensar numa unidade musical. A plurdidde nossa cultura, fez surgir diversas
expressdes caracteristicas de cada regido doDmssa forma, entendemos que a sonoridade
também estd baseada em aspectos culturais. Egestass inerentes a cultura brasileira,
estdo presentes na forma de cantar mais "natwal’prganica. Além disso, o método
utilizado no treinamento das vozes dos cantorebéameé responsavel pela sonoridade do
grupo. Este método, baseado nas idéias de Leilatalia Costa, integra o treinamento vocal
na proposta educativa com o principio do trabalbtetivo. O papel dos cantores é

significativo neste processo:

Foi quando comecamos a pbr em préatica, muito deyvagan muito
cuidado, o novo método onde o aluno ndo € apenaseceptor mas o
sujeito ativo e participante do processo. Poucou@ fomos intercalando
com os tradicionais exercicios vocais, exercicioaismatualizados,
diferentes, incentivando a criatividade dos alunossentido de que eles
também colaborassem no processo (COSTA, 1989,.p.23)

Dentro deste novo método de ensino, no qual seabasyue professor e alunos
estivessem integrados na busca por uma sonoridagehmasileira, Leilah Carvalho adotou

alguns modelos de improvisacdo criados por H. &llkuttef, adaptados para o trabalho

5 0s modelos de improvisagéo de Koellreutter séecéies praticos que lidam com o corpo inteirope ge
utilizam da improvisagdo como meio de aprendizadm o objetivo de fazer com que o aluno apreenda
determinados conceitos musicais. Nesta proposten@e-se que a pratica da improvisagdo permiteperc
refletir e conscientizar o conceito de musica el@mngo sua dimenséo e integrando a vivéncia elexéd
comparativa (BRITO, 2001). O préprio Koellreutteo, entanto, avisa que ndo se deve entendé-los como
férmulas fechadas, e sim como pontos de partida@adesenrolar de um fazer musical conscientécayi
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vocal. Como condi¢cdo fundamental na utilizacdo etesnodelos, dava énfase a néo-
racionalizacdo nos exercicios de improvisacgéao, mger preocupagao seria a naturalidade e
espontaneidade da voz, que deveria fluir livremeoimandada pelo diafragma (COSTA,
1989, p. 25-26).

Leilah Carvalho Costa assim descreve 0 sucessppggiéncia:

A medida que o trabalho ia se desenvolvendo, d comaecava a despontar
para uma maneira mais natural de cantar, com as&misais apropriada ao
tipo de masica que a regente tinha como proposds{@, 1989, p. 26).

Ao mesmo tempo em que trabalhava a criatividadeperganeidade de seus
cantores, a professora intercalava exerciciosciatiis, sempre observando as sensacdes que
vinham a partir da emisséo, e enfatizando o edjigliéntre corpo e voz, “fazendo ver aos
alunos que o movimento de uma parte do corpo daveestido pelo corpo inteiro” (COSTA,
1989, p. 26).

Além disso, lzaira viu em seus jovens coralistag ionca que impulsionaria

estas mudancas, que seria 0 combustivel necepséai@sta revolucao:

A juventude dos coralistas, o senso de alegrissenso critico deles foi o
sustentaculo dessa estratégia meio que perigogsz ® fequilibrio dos

contrastes. A juventude gosta de se sentir desafiach atracdo profunda e
leal pela beleza, sente-se segura no colo de fidargde quase maée)
exigente, rigorosa e competente” (SILVINO, 2007154).

Seu trabalho, além da pesquisa sobre as possilEBdde expressdo do cantor,

envolve a formacao de novos lideres de grupossorai

5.3. Proposta Formativa

O canto coral na UFC teve, sem davida, um papeifgigtivo na historia da
educacao musical dentro da instituicdo. No prajetariacdo do primeiro curso de graduacao
em Educacgéo Musical da Universidade, podemos genfrmacao deste fato:

A organizacdo dos saberes acima elencados levaréorsideracdo dois
aspectos fundamentais: (...) b) a experiéncia womativa da Universidade
Federal do Ceard, consubstanciada na atividadequeeanela existe desde

analitico e criativo” (BRITO, 2001, p. 15) e “paraxercicio de transformacdes de diversos tipossicais e
humanas” (BRITO, 2001, p.85). Dessa forma, o peafepode, como a professora Leilah Carvalho, adapta
ou criar novos modelos adequados & sua realidadeeals interesses e as necessidades de seus alunos
“incorporando-os as demais atividades e aos disexrspectos do processo de educacdo musical’ (BRIIT,
p. 15).
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0s primeiros anos de sua criacdo e que ao longuase cingienta anos,
foi responsavel pela formacdo de significativa elrcde Educadores
Musicais, especialmente regentes de coral, que dtagm em Fortaleza
(UFC, 2011, p. 14-15).

Nesse contexto, o Coral da UFC parte de uma pragakicacional de formacao
artistica que tem como foco o coralista-cantorgirgete do grupo. No coro, o integrante tem
espaco para poder experimentar artisticamentepjet@r estas experiéncias no coletivo. Sua
proposta formativa envolve o processo de criacdmweparacdo do espetaculo (EYMESS,
2010).

Esta proposta educacional tem como inicio o trababalizado por lzaira
Silvino nos anos 1980, que "embasou a sua pratidagbgica nos pressupostos dialdgicos de
Paulo Freire" (MATOS, 2006, p. 244). Seu trabalka dos membros do coro a possibilidade
de aprender a partir da experimentacdo com o BrdgeiMultiplicacdo de Corais. Dentro do
projeto, alunos bolsistas, sempre integrantes d@lGta UFC, participavam de reunides
semanais de orientacdo para que formassem seusopr@pupos corais nas escolas. As
"Bolsas de Arte" eram fornecidas pela Pro-Reitai& Extensdo e estes alunos eram

orientados pela propria Izaira.

A reestruturacdo do Coral obedeceu a alguns passp® Coral teria um
Projeto de Multiplicacdo de Corais para as Escélablicas de Ensino
Fundamental, desenvolvido pelos integrantes dolCsiwh a orientacdo da
Regente; (...) As bolsas de Arte do Coral seriastriduidas mediante
selecdo de Projetos apresentados pelos candigatosealizar o Projeto de
Multiplicacdo de Corais (SILVINO, 2007, p. 188).

O Projeto de Multiplicagdo de Corais deu uma inguag contribuicdo ao
movimento coral na cidade de Fortaleza. Elvis Matws dos atuais regentes do Coral da
UFC, foi cantor na fase na qual o grupo era comlibugor Izaira e, assim, pode experimentar
os procedimentos pedagogicos descritos acima etwoantores, sendo influenciado por seu
trabalho como regente.

Através do Projeto de Multiplicacdo de Corais, guab Coral da UFC,
Izaira implementou uma concepc¢éo de aprendizadegincia contendo
ideias libertarias aliadas as novas concepclesicastée expressivas do
canto coral, chamando a atencado de jovens musicaisteres. Muitos deles
passariam a trabalhar com atividade coral depoiexgariéncia junto ao
coral da UFC, reproduzindo na conduc¢éo de seugregrais a influéncia
direta desses ideais (SCHRADER, 2001, p. 183).

Podemos observar esta influéncia no trabalho debede atualmente pelo

Coral. O grupo € hoje um projeto de extenséo fiaaacpela universidade, que tem como
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ponto principal a pesquisa das novas possibilidadtisticas de expressdo, através da
montagem dos espetaculos cénico-musicais conduzielopre a partir de um repertério
brasileiro. Com as montagens, 0 grupo promove #&edgmento por meio da educacdo

musical. Podemos ter uma ideia da proposta de f@mdesenvolvida pelo Coral no site do

grupo:

Comprometido com a difusdo do conhecimento musecglartindo do
pressuposto que a logica individualista predommant dias atuais precisa
ser superada, o Coral da Universidade Federal dmaCleusca:

1. Desenvolver aspectos que expandam as posdgilgiidde expressao
(vocal e corporal) de seus integrantes;

2. Formar novos lideres (regentes e preparadoreaisjopara a cena
musical cearense;

3. Ampliar o publico para apresentagfes e espesda musica vocal.

Para conseguir essas metas, 0 grupo estimula sedEigantes a
construirem juntos um espetaculo de canto coral rggerra a outras
linguagens artisticas que podem ser albergadasneraspaco teatral. No
cotidiano de preparagdo deste espetaculo, diseuta-stematica, o
repertorio, os cenarios, os figurinos e os aderdgesy como se elabora
interlocucdes corporais e teatrais. O envolvimeintenso de todos o0s
participantes no processo de construgdo dos espEtdconfigura o
processo formativo-musical, meta principal da opgédagdgica do
grupd®.

6 www.coral.ufc.br/coral-da-ufc/proposta-formativa
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6. PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS DE INVESTIGAQAO : O CAMINHO DA
PESQUISA

A pesquisa qualitativa € um método que busca unmmapEensao particular
daquilo que estuda e ndo se preocupa com a geaeédi principios e leis, pois o objetivo é
o especifico, o peculiar. Busca sempre a compreeesdio a explicacdo dos fendbmenos
estudados. Para Minayo (1994), a abordagem qunditatabalha com o universo de
significados, motivos, aspiracdes, crencas, valerastudes que dizem respeito a um espaco
mais profundo das relacdes, dos processos e dasé&Eos que ndo podem ser quantificados.

A natureza da metodologia da pesquisa qualitaterse ser simultaneamente
pratica e tedrica. As observacbes empiricas e &juias vividas pelo pesquisador devem
constituir o ponto de partida, fornecendo referangara observar e analisar de modo tedérico
desde o inicio. Este tipo de pesquisa é considdrasicamente descritivo e essas descrigdes
séo tratadas interpretativamente. Por meio dasanéliidadosa das descri¢des, o pesquisador
procura elucidar as percepcoes colocadas peloiprégeito através de sua fala, desvelando
o fenbmeno para o pesquisador. Assim, o traballzadgo é uma caracteristica basica desse
tipo de investigacdo, como possibilidade de apraeg@io com o evento e também pela
possibilidade de se criar conhecimento atravégaaade (MINAYO, 1994).

Este trabalho define-se, do ponto de vista metgittdd por uma abordagem de
pesquisa qualitativa, dado 0 seu universo investmalambém apresenta caracteristicas do
que se pode chamar de estudo de caso, no que essiologia tem de especifica, ou seja, 0
estudo de um grupo particular, cujo processo destraontexto estudado € dotado de um
valor intrinseco e representativo de uma dada ¢iityacom o objetivo de estabelecer
posteriores generalizacbes sobre a populacdo aegsa unidade pertence. Entre as
caracteristicas do estudo de caso destacam-se (E{JBKDRE, 1986):

a) A descoberta como objetivo;
b) A énfase na interpretacdo em contexto;
c) A busca por um retrato completo e profundo dadedk;
d) O uso de uma variedade de fontes de informacéo;
e) O fato de permitir generaliza¢bes naturalisticas;
f) Diferentes pontos de vista presentes numa situsmgéal representados no estudo;
g) O uso de uma linguagem mais acessivel.
A preocupacdao central nesse método € a compredaséna realidade singular,

tratando-se o objeto estudado como Unico. Dessaafotorna-se desnecessario ser o caso
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representativo de uma populagdo determinada, ja &queatado como tendo um valor

intrinseco.

“O caso € sempre bem delimitado, devendo ter sent®rmos claramente
definidos no desenrolar do estudo. O caso podsiredar a outros, mas é ao
mesmo tempo distinto, pois tem um interesse progiigular.” (LUDKE;
ANDRE, 1986, p. 17).

Dessa forma, escolhi a abordagem do estudo de Basguei investigar as
significacdes relacionadas a questao corpo-voz panhando os ensaios do coral da UFC,
esperando conseguir maior grau de profundidadenpar da metodologia qualitativa.

Optei por trabalhar com o Coral da UniversidadeeFaddo Ceara (UFC) pelo
motivo deste ter como proposta trabalhar o cantal @ssociado a movimentacdo cénica. A
populacao foi entdo composta pelos regentes, [@epaas e coralistas do referido grupo, e os
informantes foram aqueles que concordaram em feréz do estudo.

Para conhecer a realidade dos envolvidos foi atlhizcomo instrumento de
coleta de dados a entrevista individual, por serglgr que este instrumento pode possibilitar
a producao de conteudos fornecidos diretamentes geleitos envolvidos no processo, tanto
objetivos quanto subjetivos. Neste processo inyatstio utilizei a forma semi-estruturada e
individual com o objetivo de possibilitar ao suped oportunidade de se pronunciar sobre a

tematica em questéo.

O que torna a entrevista instrumento privilegiadadleta de informacdes € a
possibilidade de a fala ser reveladora de condiedesturais, de sistemas de
valores, normas e simbolos (sendo ela mesma urs)del@o mesmo tempo
ter a magia de transmitir, através de um porta-asz representacbes de
grupos determinados, em condi¢fes historicas, -sécamémicas e culturais
especificas (MINAYO, 1996, p.109).

Nas entrevistas semi-estruturadas o informanteaqrossibilidade de discorrer
sobre o tema proposto. O pesquisador segue umoré@emado por um conjunto de questdes
previamente definidas, mas realizadas em um cantaxito semelhante ao de uma conversa
informal. Sua principal vantagem € a producéo dpastas bastante abrangente, uma vez que
€ mais comum as pessoas aceitarem falar sobreniledelos assuntos, além da elasticidade
quanto a duracgdo, permitindo uma cobertura maifupda sobre determinados assuntos. A
interacdo entre o entrevistador e o0 entrevistadoré@e as respostas espontaneas, além de
possibilitar uma abertura e proximidade maior eatreevistador e entrevistado. As respostas

espontaneas dos entrevistados e a maior liberdadlegies tém podem fazer surgir questdes
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inesperadas ao entrevistador que poderdo ser ddegrdilidade em sua pesquisa (BONI;
QUARESMA, 2005).

Na entrevista, um roteiro previamente preparaduesde eixo orientador ao
desenvolvimento da entrevista. O roteiro utilizadoa as entrevistas deste trabalho continha
blocos de questbes relacionadas a montagem dosaadps do coral, bem como a
preparagao corporal/vocal para os mesmo, com émfastabalho desenvolvido para a
remontagem do espetacuBmranda Brasil.Como na entrevista semi-estruturada ndo existe
uma ordem rigida nas questdes e o desenvolvimeaitsev adaptando a entrevistado,
mantendo um elevado grau de flexibilidade na esglo das questdes, esse roteiro serviu
como norteador das discussfes, sem que necessagamsequestoes referentes a cada bloco
tivessem que ser seguidas a risca ou cumpridastegra. Em cada entrevista juntavam-se
novas questdes, o que permitiu a introducdo desndados surgidos no decorrer do processo.

Participaram das entrevistas quinze sujeitos: @ozalistas, dois preparadores
corporais e dois regentes. Os regentes e um dparpdores entrevistados formam o quadro
atual na lideranca do grupo; o outro preparadoeeistado foi escolhido por também realizar
um trabalho de corpo junto ao grupo direcionadegietaculo que estava sendo montado
quando de sua participacdo no grupo. Os onze s@slentrevistados foram escolhidos em
conjunto entre o pesquisador e os regentes, de madatemplar cada um dos quatro naipes
do coral (soprano, contralto, tenor e baixo).

Utilizei ainda, como instrumento de coleta na pe&sjuos recursos da
observacao direta dos ensaios e apresentacOesigm giém de encontros com integrantes,
professores e regentes em outros horarios que nédosoensaios. A observacao participante
supde a presenca do pesquisador no ambiente esfumad como o contato direto com as
pessoas e situacoes. Neste caso, o principal nmstrio de pesquisa é o proprio pesquisador,
gue observa locais, pessoas, atividades e compantam Estes instrumentos de coleta foram
Uteis para avaliar os aspectos de elaboracdo domaoto corporal e sua relagdo com a voz
com mais rigor.

O processo de observacdo se deu em cerca de aues®s, entre agosto e
novembro de 2010, durante o processo de remontdgerapetacul8oranda Brasil.durante
este periodo observei quatro ensaios de prepacagforal e montagem de cenas, bem como
0 ensaio geral para a estreia do espetaculo e igréptreia. Estas observagfes foram
importantes para o estudo do objeto em questaopata delas foram construidos diarios

também utilizados para o conhecimento do objetestigdo.
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Posteriormente procedemos a analise do contelddadios coletados. A analise
de contetdo consiste numa técnica usada paradscraver e interpretar o conteudo de
documentos e textos. Este tipo de analise € usadogpudar a interpretar as mensagens e a

atingir uma compreensao de seus significados nuet gile vai além de uma leitura comum.

A andlise de conteudo, em sua vertente qualitaigete de uma série de
pressupostos, 0s quais, no exame de um texto,nsetee suporte para
captar seu sentido simbdlico. Este sentido nem memmanifesto e o seu
significado ndo é unico. Poderad ser enfocado engéfurde diferentes
perspectivas (MORAES, 1999, p. 9).

Barros e Lehfeld (1996) definem a analise de caldezomo um conjunto de
técnicas de analise das diferentes formas de ceoag#o, utilizada quando se quer ir além
dos significados aparentes, da leitura simples e, r'para estudar e analisar material
qualitativo, buscando-se melhor compreensdo de wuwpraunicacdo ou discurso, de
aprofundar suas caracteristicas gramaticais afgleas e outras, além de extrair os aspectos
mais relevantes” (1996, p.70). Seu campo de a@glc@&cextremamente vasto: tudo o que €
dito ou escrito é passivel de ser submetido assmdé conteudo.

Laurence Bardin (1995) enumera trés fases nos g¢iroeato da andlise de
conteudo.

a) Pré-andlise: é a fase de organizacéo propri@ntktat. Tem por objetivo sistematizar as

ideias, conduzindo um plano de analise.

Geralmente esta primeira fase possui missbescolha dos documentas
serem analisados, a formulacdo dgsteses dosobjetivose a elaboracéo
de indicadores que fundamentem a interpretacdd (BvARDIN, 1995,
p.121).

A pré-analise consistiu na organizagdo do mater@etado a partir das
entrevistas realizadas com integrantes do CorblFda (coralistas, regentes e preparadores) e
dos diarios criados a partir da observacao de @hsaapresentacdes. A leitura deste material
permitiu definir o corpo de investigacdo, as catiegautilizadas na interpretacao dos dados.
b) Exploracdo do material: é a fase de aplicac&aldaisdes tomadas na fase anterior.

Consiste na codificacdo, decomposi¢cédo ou enumedi&mterial analisado. “A
partir do momento em que a analise de conteudadelemdificar o seu material, deve
produzir um sistema de categorias” (BARDIN, 19934p).

Embora a exploracdo do material inicie ainda naapadise, é nessa etapa que o
material serd submetido a um estudo aprofundadmtado pelas questfes de pesquisa e pelo
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referencial tedrico-metodolégico adotado. Aqui,astip dos procedimentos citados, surgiram
as categorias enumeradas e descritas no capitglont®e estabelecidas em resposta as
questbes apresentadas no inicio do trabalho.

c) Interpretacdo ou tratamento dos dados: na gualadlos séo tratados de maneira a se
tornarem significativos e validos.

Nesta terceira fase da analise de conteudo, fdizada uma analise mais
aprofundada do material. Tendo como suporte o mhtde pesquisa ja organizado e
sustentado nos processos reflexivos e intuitivogpekquisador, a pesquisa se desloca da
descri¢do a interpretacao.

A maioria dos procedimentos de analise organizzséorno de um processo de
categorizacdo, embora este ndo seja etapa obrggd&Esta analise. Assim, o procedimento
utilizado neste trabalho foi o da analise catefjagize toma a totalidade de um texto e o passa
pelo crivo da classificacdo e do recenseamentonsiega frequéncia de presenca (ou de
auséncia) de itens de sentido. E 0 métodadtsjorias rubricas significativas que permitem

a classificacéo dos elementos de significacdo gosttuem a mensagem.

A técnica consiste em classificar os diferentesnefgos nas diversas
gavetas segundo critérios suscetiveis de fazeir aurg sentido capaz de
introduzir alguma ordem na confuséo inicial (BARDI®95, p.39).

Para Bardin (1995), a categorizacédo pode empramampdocessos inversos. No
primeiro deles, o sistema de categorias é fornegitkviamente, e 0s elementos sao
arranjados entre eles. Em um segundo processo, hAdsistema de categorias pré-
estabelecido, sendo este o resultado da classiicdgs elementos. Cada categoria, entdo, so

é definida ao final da operacéao.

E evidente que tudo depende, no momento da escuabaritérios de
classificacdo, daquilo que se procura ou que seragmcontrar (BARDIN,
1995, p.39).

No presente trabalho utilizei o segundo processoride acima por Bardin, por
entender que 0s sujeitos, em suas falas, podeeianthr questdes ndo pensadas a principio,

questdes essas relevantes para a investigacao.

A apoiar os temas, a conserva-los (manifestandmiosscondendo-os), ha
uma organizacdo subjacente, uma espécie de caloyligfetivo e
cognitivo, muitas vezes inconsciente na medida eenagentrevista € mais
um discurso espontaneo do que um discurso prepdB&lRDIN, 1995,
p.92).
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Assim, a analise de contetdo nos oferece a padsithd de descobrir opinides,
ideias, pensamentos, tendéncias entre outras cdakegque caracterizam o fendmeno
analisado.

O primeiro passo da andlise foi a construgcdo decamunto de categorias
descritivas, como sugerido por Lidke e André (19B@ya isso foram realizadas leituras dos
dados colhidos no decorrer da pesquisa, a salieyistas e diarios da observacado de ensaios

e apresentacoes.

Analisar os dados qualitativos significa “trabathrdo o material obtido

durante a pesquisa, ou seja, os relatos de ob&ervag transcricdes de
entrevista, as andlises de documentos e demaismafées disponiveis
(LUDKE; ANDRE, 1986, p. 45).

ApOs a analise individual dos dados, o passo seguioi procurar
convergéncias, divergéncias, sentidos opostos @leamntares entre eles, para explicitar e

compreender os resultados.

7

Outro ponto importante nesta etapa € a considertgéo do contetdo
manifesto quanto do contetido latente do materigird€iso que a analise
nao se restrinja ao que esta explicito no matemag procure ir mais fundo,
desvelando mensagens implicitas, dimensdes cadiiadi e temas
sistematicamente “silenciados” (LUDKE; ANDRE, 1986 45).

No proximo capitulo serdo analisados os relatoscalistas, regentes e
preparadores no que se refere ao corpo durantoaegso de montagem do espetaculo
Boranda Brasil. Primeiramente examinaremos os fgigdibs de corpo encontrados, em
especial corpo-base, corpo-sujeito e corpo-emag@dprme descritos por Pederiva (2005).
A seguir, nos deteremos a examinar os problemasicildiades relacionadas ao corpo
durante o processo de aprendizagem, apontados pa@eisos da pesquisa. Em seguida,
examinaremos as relacdes encontradas entre asdtaastegrantes do Coral da UFC e os

caminhos sugeridos pelos tedricos estudados.
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7. ANALISE: OS ACHADOS DO CAMINHO

Para analisar e compreender os dados, voltamasea$igs iniciais de pesquisa,
em torno das quais as atividades de coleta forsi@nsatizadas. Além de favorecer a analise,
essas questdes possibilitaram a "articulagdo estrpressupostos teoéricos do estudo e os
dados da realidade" (LUDKE & ANDRE, 1986, p.46). sBe forma, as categorias

apresentadas neste capitulo foram estabelecidasia p

1. Das questdes iniciais de pesquisa: Qual o sigdid do corpo no contexto da
relagéo cantor-corpo-voz? Quais os maiores proldeualificuldades corporais de coralistas
no processo de aprendizagem da voz cantada, qeréasnsas suas causas, € como tentam
resolver tais problemas? Que tipos de procedimeososegentes, preparadores vocais e

corporais utilizam ao lidar com o corpo do cantoipnocesso ensino-aprendizagem?

2. Dos objetivos especificos: investigar signifasdde corpo; investigar a
utilizacdo do corpo para a preparacao vocal;, carhepercepcéo dos coralistas da relacéo
corpo-voz em seu aprendizado; compreender a retag@o-voz e sua ligagdo com a unidade
mente-fisico-emocdo na percepcdo de regentes distasa identificar e descrever
procedimentos pedagdgicos que incluam vivéncia aratp integrada a voz no

ensino/aprendizagem do canto.

Além disso, foram criadas subcategorias, surgidapadir das falas dos
entrevistados. Foi atribuido um pseuddnimo a cadalos participantes da pesquisa, com a
finalidade de proteger-lhes a identidade. Dessadpteremos os coralistas 1, 2, 3, etc., 0s

regentes 1, 2 e 3 e os preparadores 1 e 2.

Para buscar a compreensdo do fendmeno pesquisadon fdefinidas as

seguintes categorias:

a) Significados de corpo:
a. Corpo-base;
b. Corpo-sujeito;
c. Corpo-emocao.
b) Dificuldades encontradas.
c) Procedimentos e experiéncias

a. Construindo conhecimento a partir do corpo e da@sp
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b. Construindo conhecimento a partir da experimentacéatividade e
espontaneidade;
Utilizando a respiracdo como fluxo de energia;

d. Utilizando o corpo como centro do trabalho;

e. Utilizando o corpo do regente como referéncia.

7.1. Significados de corpo

Nesta primeira parte do capitulo, exploramos asepedes do proprio corpo
encontradas nas falas dos coralistas entrevistédwoa.isso, nos apoiamos nas metéaforas de
corpo tais como descritas por Pederiva (2005). leata trabalho, nos utilizaremos das
metaforas corpo-base, corpo-sujeito e corpo-emqggado.entendermos que estas sdo mais

significativas no contexto do estudo aqui elaborado

7.1.1. Corpo-base

A primeira mencdo aos significados de corpo re$erex ideia de corpo-base.
Pederiva (2006) descreve corpo-base como o corppréadizagem, reconhecidamente parte
importante no processo ensino-aprendizagem. Egtefisado de corpo parece ser, pelo
menos teoricamente, parte integrante do processensgi@o-aprendizagem do canto para
muitos autores da area (COELHO, 1998; QUINTEIR®®RUBIM, 2000; MESQUITA,
2000). Neste caso, os participantes reconhecenp® @@mo essencial em seu processo de

aprendizagem, deixando clara sua importancia.

(...) se eu nao tivesse essa aula, eu ndo conse@ssa flexibilidade
corporal, dos cantores em cena. Entédo, contribQartribuiu muito! Vocé,

o0 cantor passa a ficar mais maleavel, ndo € masaqoisa dura, pra sentar
parece um saco de batata, porque ele comeca adentencorpo dele
(Regente 1).

Acredito que uma das importancias maiores € a peficede si mesmo,
porque mesmo que hao seja um espetaculo vocétaail@&em algum lugar.
E em todas as apresentacdes nosso corpo estavistingda gente esta sendo
percebido. A importdncia mesmo é de consciénciae épercepcdo. A
percepc¢do do corpo inclui também a percep¢do mugicque a masica sai
do corpo no ato do canto, perceber o que estdemmmdo enquanto vocé
esta cantando, perceber o que é que muda quanéaesticnervoso e o que
€ que faz vocé parecer estar nervoso ou preocugatimto a expressao
facial quanto aquela coisa de ndo saber onde caardo, ndo saber, bota a
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mao pra tras, saber que tudo ali esta significahglama coisa, esta dizendo
alguma coisa, falando sobre vocé mesmo (Coral)sta 1

Os entrevistados entendem a importancia do tralwdhmoral, e do seu proprio

corpo em seu processo de aprendizado. Para elawpo torna-se instrumento do saber,

necessario a partir do inicio do aprendizado daocakqui ndo héa referéncia ao racional, e

sim a integragdo entre corpo e voz. Podemos vey @mu o reconhecimento da importancia

do corpo, o inicio de um despertar para uma ausm@ncia.

A voz € uma coisa que se faz porque vocé tem cdpoorpo ndo € so
pulméo e laringe € muito mais, entdo, isso tudangldmental pra que se
faga a musica, qualquer tipo de musica, ndo netasemte vocal (Regente
2).

Notamos, nas falas dos participantes, que a aaEyein tem o corpo como

referéncia fundamental. “A dimensdo mental e fip@eece estar em destaque, sugerindo um
estado corporal, no qual emoc¢des ndo estdo emnelad§PEDERIVA, 2005, p. 635). O

corpo fisico seria a base do aprendizado, sem longoaha musica. “Assim, 0 corpo, em sua

dimenséo fisica, seria o elemento chave na ap@&getiz da execucdo musical” (PEDERIVA,

2005, p. 635).

Vocé vé a diferenca, a expressividade. Porque o rizsmbém, vocé
comunica através do [rosto]. Entdo € tudo, o céafem Vocé esta exposto
no palco, vocé esta falando de todas as formas,ceopo, tudo, um olhar,
tudo (Coralista 2).

O aprendizado iniciado a partir do corpo se estemdmitras areas da vida do

coralista, além do canto. Sua relacdo com o cagazssentir em outros aspectos de sua vida.

7.1.2. Corpo-sujeito

Postura também, o0 modo de se comportar, porquequta desse trabalho
de corpo, vocé fica muito mais expressivo, natueabe, em outros
ambientes. Eu falo de minha vida profissional perqu professor esta
sempre la na frente, estd sempre trabalhando ceoz gambém (Coralista
3).

No corpo-sujeito, os individuos se percebem comardprio corpo fisico, e

revelam uma identidade descoberta a partir do @imie@to do proprio corpo. Cada um se
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descobre Unico em seu corpo, e descobre singulasda individualidades inerentes a
descoberta de seu corpo fisico.

Como bbnus, eu tive diversos ganhos, essa coisa gdém do campo
artistico, além dessa coisa de me desenvolver pasgoa, como formacao
humana, de ter uma consciéncia corporal que ew pegsr pra minha vida.
Se eu quero apresentar uma campanha hoje, no npragameu ja entendo
mais que eu tenho um corpo ali que precisa comuilcuma coisa pra
alguém (Coralista 4).

Aqui o corpo é reconhecido como individualidadea subjetividade € parte
integrante do processo de aprendizagem (PEDERIGB6R Dessa forma, os entrevistados
relatam:

Essa é a técnica vocal perfeita, que faz com gqeee@cdo do cantor se
encontre com a da plateia, né?! Se aquela vozlasé esgada, se ela é
aberta, se ela é fechada, ndo sei. Mas tem um cdrpue vai ter um
colorido sonoro bastante heterogéneo. E cada woz @& uma impressao
digital, cada um tem o seu, cada um tem um jeitcati¢ar, né?! E o grande
barato é vocé ver toda essa harmonia, essa harwmoces essa harmonia
corporal e a harmonia de emocéo juntas (Regente 1).

Perceber a individualidade dos corpos dos integsadb grupo também se
mostrou necessario para quem liderava o trabalhqordparacdo a ser desenvolvido.
Percebemos, no relato que segue, a preocupacaemagrora em entender as caracteristicas

individuais encontradas no corpo de cada cantor.

Uma coisa que eu acho muito importante mesmo élperca pessoa que
trabalha com o coro, perceber que existe ali pdatilades que sé&o
individuais mesmo, individuais mesmo. Ndo da praévexigir, porque

algumas vezes vocé acaba sendo rigido demais nul@mada corpo, por

exemplo, com todas as pessoas. Vocé quer que axdgessoas fagam
aguela coisa que vocé t4 pedindo, e ndo faz semtidque existe a
personalidade mesmo de cada um. E a personalideé@evai conquistando
(Preparador 1).

7.1.3. Corpo-emocao

Na metéafora corpo-emocéo, o sujeito reconhece aiema no ser humano, “um ser
gue possui medos, que sente alegrias e tristemastem prazer, que sofre” (PEDERIVA,
2005, p.54). Estes sentimentos sdo reconhecidoso cessenciais no processo de

aprendizagem.
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(...) dindmicas assim, de 15 a 20 minutos, ondesgaés ficava

experimentando o corpo. Entdo vocé entrava nagstblo emocional do
corpo, Vocé se encontrava com seu movimento. Baor gsle dava um
choque muito grande porque na hora em que entramalsaica aquele
emocional do corpo, ele ndo reagia ou ele entrawackoque com o
emocional da muasica que era uma outra coisa pdajwprendida de um
jeito diferente, o pessoal aprendia sentado, seiemava corporalmente de

um jeito diferente (Regente 1).

Neste caso, 0 corpo, 0 movimento e a emoc¢ao senteacy sdo um s no
aprendizado musical. Para o grupo, no relato acnmocao, surgida através do corpo e do
movimento, se faz essencial no aprendizado da cakgsa emocéo rompe as paredes da sala
de ensaio, da aula de corpo, e se estende ao palco:

Muitas vezes no palco eu me emocionei mesmo.Pprjue é entrega, né?
Eu ndo sei, tem a técnica, tem, mas, sei la, ace@q% € vocé estar inteiro
ali, estar vivo no espetaculo. Eu sempre procuno,nmais que vocé esteja
cansado. Tinha vezes que eu chegava no teatro equéiia fazer o

espetaculo, estava super cansado, ja sabia qu mgsela mesma, tinha

uma memoria dos outros espetaculos, pd, vai sercoisa densa em certos
momentos... Mas quando vocé esta ali, vocé est@ailalista 4).

Este aprendizado se estende inclusive a outras doeeoralista. Os sentimentos
e emocdes advindas do trabalho corporal, do eredoticantor com seu corpo, influenciam

outros aspectos de sua vida.

Entdo o que acontece é que a concepc¢ao de cadacesdpeo trabalho que a
gente faz naquela sala 14 com o corpo, mobilizam{ermos racionais, ou
em termos irracionais, coisas em mim que influenai@ minha vida, sim.
Desde quando eu entrei na universidade, tantorpelo curso quanto pelo
meu ingresso no coral, eu pude cada vez mais ireflebre questdes
pessoais, sobre questdes subjetivas, sobre comtuds movimenta minha

vida (Coralista 5).

O coralista, no relato acima, nos permite entemdeque forma as emocoes
fazem parte de seu processo de aprendizado, ndens do trabalho com o coral, mas
também em outros aspectos externos a este traliatlilemos inferir que seu corpo abre
novas perspectivas, relacionadas, como ele mesifererea “questbes subjetivas”,
emocionais. O mesmo entrevistado, em outro treehged relato, afirma que “a arte sem
davida mexe muito com a gente”. Para ele, o indense pode se manifestar através da arte,

pondo o artista em contato com processos intinprecessos Nossos subjetivos, singulares”.

E continua:
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Por exemplo, como é que eu posso falar isso emogenpnaticos: no
processo de construcdo Abracos em que a proposta era vocé vivenciar
encontros, vivenciar despedidas, vivenciar o catidj vivenciar os conflitos
do cotidiano, as vezes, por exemplo, trazido naejgéo do Sinal Fechado,
aguela questdo toda de vocé encontrar uma pessosc@ nao vé ha muito
tempo, mas o sinal vai abrir e vocé tem gue saigcé ndo vai ver mais a
pessoa, “quem sabe nos vemos depois”, ou ndoaoHssa questdo dos
encontros mexe muito com a gente, porque nos reinetessa historia de
vida, as pessoas que a gente ja conheceu, as pegsmdoram especiais
para nés e que ndo estdo mais presentes atualmasnfgessoas que sao
presentes atualmente mas que nao estardo no feurestou dando esse
exemplo porgue isso € algo singular, € algo extneenée pessoal. Entdo,
vocé querer participar da concepc¢do de um espetéouho esse, que fala
dessas coisas, e passar por ele de forma indideramtseja, a ndo se deixar
afetar, é impossivel. Principalmente para aqualessg sensibilizam com a
arte, para aqueles que refletem sobre o0s procpsEmdogicos ou subjetivos
gue acontecem com cada um (Coralista 5).

7.2. Dificuldades encontradas

No decorrer do processo de trabalho com o corgoas dificuldades foram

apontadas pelos integrantes do grupo, tanto pmks® regente como coralistas. Entre os

coralistas,

encontramos mengBes as dificuldades descobrir seu proprio corpo,

principalmente no inicio do trabalho.

As minhas limitacdes, as vezes, em fazer uma cam@s do trabalho
corporal eram enormes. Muitas vezes eu me sinbadmi muitas vezes eu
me sinto constrangido, envergonhado, inseguro devgudar certo, ou néo,
isso ndo vai dar certo (Coralista 5).

Essas dificuldades parecem se dever ao fato depaueas vezes o corpo dos

cantores € solicitado dessa forma. Ao serem caos pela primeira vez com esse

trabalho, a um s6 tempo fisico e artistico, os@®rpostram-se despreparados para o trabalho

corporal.

O corpo do coralista em geral, as pessoas que fazeah) ndo sdo de teatro,
ndo sdo da danca, né? S&o pessoas que as veadisatrab dia inteiro em
outro canto e tal, ai chega a noite, o corpo é ceenfosse mais travado,
assim, mais duro, menos preparado para desenuatvdrabalho no palco
(Coralista 6).

Com as marcacdes foi um outro susto assim, porggente tava com o
repertorio todo aprendido, agora vamos fazer aagam Agora que era pra
comecar a andar, eu ja ndo sabia mais nada, toda, Indo sabia se andava,
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se cantava, meu Deus, como é dificil se movimeptatantar, ficava
impressionada (Coralista 11).

A inibicdo, a timidez e inseguranca no trabalho corpréprio corpo estao
frequentemente relatados nas falas dos entrevsst&stes problemas podem sugerir falta de
intimidade com o préprio corpo. No entanto, tami@montramos nos relatos indicagdes do

trabalho corporal como meio de soluciona-los.

Eu acho que serve pra destravar, eu me sinto ass#is... Menos
destravado. Porque eu sou muito timido, apesarpqde ndo parecer pra
guem me conhece, que me Vvé sorrindo, gargalhasde,regocio todo, mas
eu sou muito timido, muito travado. Isso ajuday @fgida bastante. Mesmo
com tudo isso ainda me acho muito travado, masdfQdralista 7).

Outra dificuldade encontrada nas falas dos paaintgs da pesquisa foi a falta de
condicionamento fisico para o trabalho com o cofppreparagéo corporal realizada no coral

parece ser a Unica atividade fisica desempenhaddgums participantes.

(...) tem gente que tem limitacdo. Por peso, padeéd por um problema
pessoal. (...) Tem gente que nunca fez muita atidisica, muita gente que
se descobriu fazendo atividade fisica e tinham na#gu limitagBes, néo
sabiam fazer uma cambalhota, esta entendendo?Eexemplo, sei fazer
isso, mas hoje em dia € muito mais complicado cqrasm que eu estou. E
eu me senti extremamente limitado nas aulas de¢Quralista 7).

O meu desafio foi 0 qué, eu fui sempre sedentériando tinha pratica
regular, eu ndo era sedentaria total porque eu ov@mento muito, eu ando
muito pela cidade, eu ando mais do que pego Oniofm, ndo fazia
esporte, eu era sedentaria. Nesse sentido daaatéviisica, 0 meu desafio
foi, quando eu comecei essa preparacdo ha eépocaAldmcos era
conseguir continuar cantando, né? Porque era agaif€oralista 6).

Também tem a questéo fisica mesmo, quando vocé. canficava cansada
logo, e depois, com os exercicios da aula de cexpficava meio que tensa,
sabe? Tinha um corpo tensionado, eu sentia a memiga um peso, nao sei,
ndo sei como te explicar isso (Coralista 10).

Esta dificuldade corporal parece ter gerado uméstéexia por parte dos
coralistas em realizar o trabalho de preparac&oocal; como podemos ver no relato de um

dos regentes:

Nés conseguimos fazer isso agora coBovanda Nés ndo conseguimos
fazer isso noAbracos como oAbracos o processo foi muito tumultuado
porque teve a renovacao do coro, entdo muita geittdava preparada pra
enfrentar aquilo, e nem a gente mesmo tava prepara encarar aquela
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aula corporal dia de sexta-feira. Teve resistémcj@gssoal: “Ah, vai ter que
fazer esse negdécio ai?”. Hoje ndo, hoje todo mgedte falta: “Cadé a aula
de corpo, ndo vai ter?!”, né?! Mas no comeco: “A&iQ, num vou pressa
aula ndo, vou me sujar, vou fazer, vai acontecgs”isEntdo teve essa
resisténcia (Regente 1).

Eu lembro de pessoas que tiveram resisténcia extneninicio, assim, uma
resisténcia extrema. Quando eu percebi essa ressstéu, na mesma hora,
comecei a ser mais sutil, em deixar, em deixampte entender o tempo da
pessoa e tal, e trazer uma outra proposta queessaxum equilibrio ali pra
todo mundo. Porque tinha uns que eram... rapidatijé faziam tudo aquilo
e outros que ficavam, porque € um tempo difereetemo (Preparador 1).

Além disso, o trabalho desenvolvido requer um tedgwoonformacao do corpo,
mesmo para agqueles com um pouco mais de condicemarfisico, em especial quando se

tornava necessario juntar & movimentacao o trahedbal.

A falta de adaptacdo mesmo, e voz e corpo, nminigb é facil. O primeiro
impacto foi isso mesmo, porque vocé cansava maimreda resisténcia. A
gente n&o estava habituado a correr e depois @agartar, ou andar e depois
parar e cantar. Eu sempre ficava com aquela refpirdfegante que
também trabalhava nessas aulas de corpo (Cordlista

Achava superdificil, ficava sem félego, totalmesem fblego, primeiro
obstéculo foi a respiracdo. Comecava a cantar meaio da frase nédo tinha
mais ar, e ndo sabia respirar e ficava naquelecie@@Goralista 11).

E nesta conexd@o corpo/voz que encontramos outrblgmna relatado. No
processo de juncao do movimento e do canto, o grapece ter apresentado dificuldades em
pensar nos dois procedimentos reunidos. Um dostegdala mais a frente do trabalho

realizado pela preparadora corporal do coral:

Ao longo do trabalho inteiro, eu me lembro que posiem se fazia. A gente
as vezes emitia sons, mas era muito mais em fudgague a gente tava
fazendo com o corpo. Mas ela néo trabalhava comicaisom som, nao

tinha muito isso. E, ai, eu senti que existia unséadcia entre o trabalho
vocal e o trabalho corporal. A gente fazia o trabalorporal e, as vezes, eu
saia do grupo pra trabalhar, e eu tinha uma movanéa plastica belissima,
digna de um corpo de baile de bailarinos. Quandoecava a cantar tudo
aquilo se desfazia, entendeu? Por qué? A gentegem@@ pensar no apoio,
no ouvir do outro. (...) Entdo os meninos sofriamitm Entdo, eu percebi

gue estava havendo um descompasso entre 0 quecaisaaera a gente

aprender a musica e depois 0 corpo, ai quandovmrda duas ficava,

demorava muito e tA demorando muito pra musicanegak fluir e ndo é um

processo muito tranquilo, € um processo muito gesador pro cantor

(Regente 1).
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A mesma dificuldade também é levantada pelos staali No relato que segue
podemos ter uma ideia de como pode ser complicadodois processos que, a principio,

deveriam caminhar juntos.

Quando foi pra cantar com movimento, mais ainda.r&wito dificil, muito
dificil, de eu ficar assim arrasada de “ai meu Deld tava cantando com
tanta naturalidade, agora vai ter que se movimeqtar saco! Ai eu ficava
guerendo era cantar parada, uma coisa que eu atk@Jaonito, por ser
dificil eu ndo queria tentar, ai depois a gentevlmdo que era possivel
(Coralista 11).

E importante notar que, apesar da dificuldade aplanto relato também mostra
que a experimentacdo tornou possivel o que deoinéd era sentido como tal. De fato, as

dificuldades relatadas se tornaram conquistasta gartrabalho desenvolvido pelo grupo.

7.3. Procedimentos e experiéncias

Pudemos notar, nas falas dos participantes, reja@estabeleciam uma ligacéo
entre a percepcao dos entrevistados e as ideiakediosos que fundamentaram o trabalho.
Estas ideias se mostraram mais presentes no quesgeito, principalmente, a construgédo do

conhecimento e a utilizacdo do corpo no processmdimo-aprendizagem.

7.3.1. Construindo conhecimento a partir do cordo eeconhecimento do espaco

A utilizacdo do préprio corpo como ferramenta ipéissavel na construgdo do
conhecimento é uma das mais importantes descobertggeendidas pelos coralistas

entrevistados.

A gente ta sempre trabalhando aqueles exercicicsis/@ a gente sabe na
técnica vocal, que quando a gente faz uma técmical \asséptica, a gente,
como orientador vocal, a gente sabe que aquil@icalitudo muito... Mas
qguando a técnica vocal envolve, quando tem um jog@ndo tem um
exercicio, quando... Ai a coisa é mais interess#deue também é corpo
(Regente 1).

O relato acima nos mostra a percepc¢ao da impoadtccorpo no aprendizado
do canto, no que se refere aquilo que esse apesltdizm de mais especifico: a técnica
vocal. O regente entende 0 corpo como essencié mpescesso, e nos fala de como a

inclusdo do corpo nesta construcdo a torna maigisafiva.
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Dalcroze, em sua proposta de educagdo musicaltizznfa importancia da
inclusdo do corpo como importante meio para a co¢@b do conhecimento musical. Para o
autor esse conhecimento € construido a partir essotlertas pessoais e corporais. O relato

abaixo traz a tona esta ideia:

A Juliand’ chegou a apontar um caminho e eu fiquei, fiquel @pulga
atras da orelha quando ela fez um dia uma dinaasisian: ela dividiu o coro
em dois, entdo, uma parte ficou cantando e a patta ficou interpretando,
e depois eles mudavam, eles trocavam, né?! E agreacei a perceber que,
€ claro, isso é 6bvio, que o aprendizado da mésicd tem que ser ja com 0
corpo (Regente 1).

Ainda em Dalcroze, na utilizagdo do movimento cdereamenta para 0 ensino
musical, faz-se necessario o0 uso da energia cprrelininando 0s movimentos
desnecessarios. Assim, encontrava-se a musicatia gertrés elementos fundamentais: o

tempo, 0 espaco e a energia, explorados em togessaibilidades do corpo humano.

Se quisermos criar uma ginastica especialmentécetmou seja, capaz de
proporcionar ao corpo uma realizacdo fluente degooks seus ritmos e
movimentos, isso significa ndo apenas habituar dsrag pernas a se
moverem num certo tempo, mas ainda variar as desagiroporcionar a
cada musculo uma capacidade de contracdo e relat@amem tempo
rapido ou lento, combinar contracdes lentas de wmlmno com contracdes
rapidas de outro. Sera preciso, em seguida, vasigraus de energia dessas
contragdes, habituando cada parte do corpo a efetammn 0 minimo de
resisténcia, os crescendo e os decrescendo dagaerve depois combinar
um crescendo de inervacdo de um membro com um stecwo de
inervagdo de outro. Sera preciso colocar bracosreap em condi¢des de
executar movimentos contrarios. Serd preciso, por firacas a uma
educacdo dos centros de inibicdo, tornar o corgmzale interromper
subitamente o fluxo do movimento e, em seguidaasyar Tudo isso sera
realizado juntamente com o cultivo, no aluno, de gnande numero de
habitos motores novos, ou revivendo aqueles queuporiongo tempo
encontravam-se adormecidos. Serd preciso aindanwiino tempo perdido
entre o “sim” ordenado pelo cérebro e o “ndo” ddsenlos antagonistas, e
eliminar toda e qualquer intervencdo inutil dosmelatos estrangeiros a
acdo. Em resumo, ensinar o individuo a observaarolente o que se passa
em si mesmo, a realizar com agilidade e precis@doaque ele imagina e,
gracas a supressdo das resisténcias inuteis, avde& a calma, a
seguranca e a forca imaginativa do pensamento (ESIDALCROZE
apudMADUREIRA, 2008, p. 72).

No trabalho desenvolvido pelo Coral da Universid&géeeral do Ceara, essa
utilizacdo adequada de energia, bem como a eli@malp que Dalcroze chamou de

4" Juliana Rangel, responséavel pela preparacéo @moiCoral da UFC no ano de 2010, durante a reagent
do espetacul8oranda Brasil.
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“movimentos desnecessarios”, se reflete na buseamdemovimenta¢do mais organica, mais

natural e mais condizente com o que se desejagsgrreom a musica.

Me chama muita atencdo essa naturalizacdo mesnuardar, realmente
preocupado com a voz sem levar tensdo nenhuma qupm.cPorque a
movimentacao, trabalhar a movimentacdo do corpaio que € isso, é
trabalhar a natureza disso, mas ndo o0 movimengssix® ou desgovernado
que a gente possa ter durante o momento em queita ge cantando
(Preparador 1).

Ai eu acho que o corpo, porque assim, pra mim rpleltho e ja trabalhei
com outras coisas de teatro, trabalho mais comote@tuma coisa s6. A
expressao que vocé esta fazendo no palco é unmsi)ié um corpo cénico.
Chega um momento em que esse aprendizado tambg&mnvicorpo Unico,

vira muito organico. Entdo até aquela técnica degfo, de equilibrio de
vozes, com 0s estudos corporais, eles comecanmambi@n organicos, eu
acho (Coralista 2).

Na busca dessa movimentacdo mais organica, que derpo e voz mais em

contato, a maior dificuldade encontrada ¢ com &elag afinacdo. Neste momento, como

relatado no topico anterior, ha uma quebra entrprosessos de corpo (movimento) e voz

(afinacéo).

para esta dificuldade.

Vocé pode pegar qualquer grupo vocal, “vamos lafaauma muasica bem
certinha. Agora “vamos se mover”, ai eles senteimmacto inicial. Por
gqué? Porgue a questdo da técnica vocal e a quiss&guilibrio das vozes ta
muito forte ali. E igual no balé: chega um momembobalé que as pessoas
esquecem mesmo da técnica e aquilo ali comecaadiganico, € ali que
fica bonito. E ndo quando a pessoa esta “ah mes aguela nota”, aquela
tensdo, aquilo ali vai comecgando a ficar um pougamico. E dificil, € um
processo, eu acho. Agora, chega um momento em eplmente vocé
consegue entrar ali, fazer musica sem ter essadé@oralista 2).

No entanto, no préprio processo de aprendizadorposleencontrar a solucao

Eu fico me perguntando: ha a senhorinha que ficandaCariri, nas
carpideiras, ela é afinada! Ela ndo se preocupaatmacdo, entendeu?! Nos
chegamos no Coral da UFC num estagio de tantaigépetde tanto jogo
com a masica, e ai € uma coisa que acontece leg@l,No processo do
trabalho a gente comeca a ensaiar, ensaiar, ersgente canta tanto, canta
tanto aquele negdcio, que vocé é capaz de estaddaiomeca a afinacéo
voceé ja comeca e ja canta. Entendeu? Aquilo jadiiganico. E esse precisar
afinar, essa coisa racional de querer afinar, e€ixadde existir, esse
pensamento, porque ele se torna organico (Reggnte 1
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Ciavatta (2003) afirma que as ideias de Dalcroreade clara a importancia do

aprendizado realizado a partir da totalidade calp@alientando essa importancia no fazer

musical - andar ou bater os pés, por exemplo, sdonmo de partida para despertar a

consciéncia ritmica através do corpo inteiro (CIAMA, 2003). O proprio Dalcroze revela:

Actualmente, no entanto, um estudo das reac¢cOeduzidas quando o0s
alunos tocam piano com outras partes do corpo ige as maos —
movimentos com 0s peés, oscilacbes com o tronco ra ao cabeca,
balanceamentos com todo o corpo, etc. — levaranardescobrir que as
sensagcfes musicais de natureza ritmica provocanrespasta muscular e
nervosa de todo o organismo (JACQUES-DALCROZE, 19672).

Nesse sentido, aprender com o corpo inteiro sari deixar, permitir que o

corpo assuma o processo de aprendizagem. Algumevistddos falaram a respeito da

necessidade do desenvolvimento de um senso musiegial no contexto do corpo em sua

totalidade assumindo a aprendizagem vocal.

Porque é isso que eu falo, da questdo do esqudoimesmo da técnica, de
vocé estar bitolado huma técnica vocal, numa dimaChega um momento
gue eu acho que o corpo lhe ajuda a esqueceraliszaseguir fazer musica
(Coralista 2).

A gente pensa que a gente canta s6 com a voz, anasrdade é com o
corpo todo. Nao existe essa histdria de cantaosacvoz (Coralista 7).

Eu lembro que era completamente diferente o aqestonvocal, quando a
gente fazia o aquecimento corporal antes. E imjoremste o aquecimento
vocal, assim, rendia muito, sabe?! E trabalho dggien mesmo, de correr,
era trabalho de energia mesmo antes de entrar ea) 50 funcionava
demais. A gente sabe que existe esse equilibepéPador 1).

A nocao da utilizacdo do espaco também foi uma itapte constatacdo dos

entrevistados. A preocupacdo com 0 espaco ocupalds pantores durante sua atuacdo é

relatada nas entrevistas. Este espa¢co tambémaoéceisto meio de encontro com o proprio

corpo.

Tinha que ficar a vontade com aquele espaco tambimia tem isso: néo é
s6 voceé interpretar, vocé tem que ficar a vontade as acessoérios que vocé
vai usar, com os adere¢os, com tudo o que estaloo (Coralista 3).

Eu gostava quando além da aula de corpo ela as krazaem texto, era raro,
mas acontecia, e esse texto pra refletir e reabmenat um texto que falava
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disso da sua percepcao no espaco pra tudo, onéeegti, se impor nesse
espaco (Coralista 1).

(...) a gente trabalhava essa coisa do corpop@rmsse sentir, que sou eu
nesse espaco, ou nos diferentes espacos que eudgealpermanecer, ou
atuar com intervencdes, com performances (Cord)sta

Ja vimos que o encenador Adolphe Appia, em suaoptasimbolista para a arte do
teatro, coloca o ator como centro da encenacaaueordo a arte dramatica. Para o autor, o

corpo vivo do ator conduz texto e movimento, todtamivo 0 espago.

Para receber do corpo vivo a sua parte da vidapace deve opor-se a esse
corpo; adquirindo as nossas formas, aumenta aisda propria inércia. Por
outro lado, € a oposi¢cdo do corpo que anima asafoin espaco. O espaco
vivo é a vitéria das formas corporais sobre as &rnmanimadas. A
reciprocidade é perfeita (APPIA, s/d, p. 29).

Além disso, quem estabelece a unido entre corpgpace vivos € a musica, que

conduz o corpo do ator pela sua regularidade rémic

Estabelecamos, uma vez mais, a seguinte hierargumdsica impde aos
movimentos do corpo as suas duragdes sucessigasc@go transmite-as,
entdo, as proporcdes do espaco; e as formas indasmapondo ao corpo a
sua rigidez, afirmam a sua existéncia pessoal spm, esta resisténcia, ndo
poderiam manifestar tdo claramente, e fecham, assaiclo; porque ndo ha
mais nada além disso. Nesta hierarquia, s6 possuintexto musical, para
além do qual todo o resto segue automaticamentmeior do corpo vivo. O
espaco vivo sera, portanto, aos nossos olhos, geagyra intervencgéo
intermediaria do corpo, a placa de ressonancialddcm Poder-se-a mesmo
avancar o paradoxo de que as formas inanimadasspac® para se
tornarem vivas, tém de obedecer as leis de umaieeissual (APPIA, s/d,
p. 32).

Nas observacfes que fiz dos ensaios do grupo, teusgrrocesso de remontagem do
espetacul@Boranda Brasil pude notar este processo de constru¢cdo de um egpag partir
do corpo dos cantores, movimentados pela musi@mstrevo aqui um trecho do diario da

observacdo de um ensaio:

A segunda musica a ser trabalhada é Cunhat&fp¢rd) Os cantores se
movimentam em meio a sons de floresta (que elesnoeproduzem) e
dispdes as caixas que formam o cenario de modmstras um barco em
cena. Seus corpos, junto com as caixas, formansentie deste barco, do
gual podemos ver o movimento pela movimentacaocdotres. A musica
é inteiramente cantada deste modo. As movimentagdsescorpos dos

“8 Cancdo de Geraldo Espindola arranjada para cor8giuel Kerr.
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cantores (balancando para |la& e para cd) criam ymacescénico, um
2+ 49
cenarid®.

Na criacdo deste cénico, deste espaco vivo por mdeiocorpo vivo e da
movimentacdo dos cantores, a partir da muasica lpseegecutavam torna-se necessario ter

um corpo ativo, pronto para a acao. Esta necessigladpecificada nos relatos seguintes:

A Juliana eu sei que uma coisa ela pontuou na genéeé isso de ndo estar
relaxado no palco, ndo deixar a gente relaxadoatmpe as vezes o coral
fazia muito isso. Alids, tem feito, inclusive nessmporada, e a gente esta
ali no palco, sabe, e as vezes esta com 0 corpdese@o... Vocé tem que
estar na tensdo o tempo inteiro, vocé tem que &stasmitindo alguma
coisa. Claro que ndo é aquela coisa que pareaetdelk, né? Mas tem que
demonstrar algo, e tem que vir do interior (Cotal).

A sua percepgdo de si mesmo, € uma consciénciavguealém da
[percepcéo] s corporal. E estar alerta, e estataavale pra praticamente
tudo. Muito abstrato? E percepcdo... Porque vet® mo espaco, né? Eles
falam que a percepgéo de espaco do que vocé faerinfa num conjunto
(Coralista 1).

7.3.2. Construindo conhecimento a partir da expantacado, criatividade e espontaneidade

Outro ponto apontado nos relatos foi a importardaa experimentacdo no
aprendizado. Os coralistas mencionaram as desasldporcionadas pela possibilidade de

experimentar o proprio Corpo em seu processo amdpagem.

Eu acho que a preparagdo corporal ela influenciademrsos aspectos.
Inicialmente no aspecto mesmo de experimentacaup tem termos

individuais, ou seja, de experimentar a mim mesmiohas possibilidades,
de corpo, de deslocamento, de sensacdo; quanteremst laboratoriais,

para a concepcdo de determinado espeticulo oweataedo do espetaculo
(Coralista 5).

Alguns entrevistados falaram a respeito dessa expetacdo como ferramenta
em seu processo de aprendizagem. Experimentarsagbifidades do proprio corpo é algo

visto como essencial no processo. Sem isso, néorhé trabalhar esse corpo.

Tem que passar por esse processo de experimed@acéopo, pra descobrir
as possibilidades (Coralista 5).

“9 Diério de observac&o do dia 10/09/2010.
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E ai eu ficava buscando isso, esses experimentogrgde nas terapias, que
eu encontrei no coral. Era exatamente uma poskili#i de descobrir essa
forma, porque essa forma vocé sé descobre fazemd@& ndo descobre
falando, nem lendo, né? (Coralista 11).

Villa-Lobos, em sua proposta de educacdo musiesdsaltta o fato de o
aprendizado musical ser mais expressivo se realiegadcontexto de experimentacéo. “Antes
do aluno ser atrapalhado com regras, deve faraéigage com os sons. Deve-se ensinar-lhe a
conhecer os sons, a ouvi-los, a apreciar suas edrevidualidade" (VILLA-LOBOS apud
GOLDEMBERG, 1995, p. 104).

Orff preconiza a vivéncia musical antes da includg@odocumentos grafados.
Para o educador, o aprendizado deve antes padsais@esorial para depois chegar ao
intelectual. Suas ideias se aproximam de Dalcrpaea quem a experiéncia sensorial e
motora era a primeira forma de compreenséo; umaadgairida esta experiéncia pode-se

introduzir o conhecimento intelectual.

Carl Orff encontrou na Euritmica de Dalcroze maisqde um principio a
adoptar. (...) Na filosofia de Carl Orff, tal coma de Dalcroze, o estudo de
gualquer instrumento deve ser precedido do desémerito de algumas
competéncias musicais: audi¢do, identificacdo etocaste intervalos
melddicos e identificacdo e batimento de ritmosNIDAS; CARDER, 1972,

p. 6).
O aprender intelectual seria, entdo, precedidopdenaer sensorial. Ou, como
relatado pelos coralistas: “muita coisa eu aprarfdeer fazendoCoralista 4.
Musica ndo é da teoria para a pratica, e sim déc@rpara a teoria. E a
mesma coisa ha questao de corpo e voz. Quandasei pacantar, a colocar
minha voz bem, a cantar bem, foi quando eu fiz, isoda prética para a
teoria. E como se depois de uma pausa eu fizesse da teoria para a

pratica eu ficava confusa. O contrario fez uma meodiferenca: eu fui
colocando 0 nome nas sensacdes que eu sentia,rgdrfear (Coralista 8).

Fica também clara, a partir dos relatos, a impor@ado estimulo & criatividade
no processo de aprendizagem. Foram encontradaéneifess a espontaneidade e criatividade

nos relatos analisados.

E depois, com o tempo, isso ai pode ser traballisstopdde, cada vez mais,
melhorar. E tudo em favor de um processo bastari&tivo, bastante
espontaneo, laboratorial (Coralista 5).

Um dos entrevistados relata a experiéncia de das@h seu proprio corpo, a
partir do trabalho no grupo, uma maneira difereletédar com ele, de resolver dificuldades.
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Uma coisa que eu sempre fago, que quando eu pegoebeu, por exemplo,
passei o dia falando, e a voz t4 toda, ta ruimymg tecnicazinha que eu
mesmo aprendi, descobri fazendo aula de corpajsivel o préprio Elvis
veio dar, la na frente, uma dica dessas, que éstaude cantar abaixado,
de cabeca pra baixo. De alguma maneira, aquilg dasiangue sobe pra
cabeca, ou sei la o qué, aquilo dali me ajuda engreer uma regido, e ai eu
tanto relaxo as costas, dou uma alongada nas cgsi@sto boto a voz no
lugar, facilita isso (Coralista 4).

Pudemos ver, em um capitulo anterior, o valor dpomsneidade e da
experimentacdo na atuacdo de Marcos Leite, patalp ‘@po coro, o importante ndo € a cena
em si, mas a cena que esta dentro de cada cabEITH, 1998, p. 2). Henrique Ribeiro, ex-
integrante do Coral da Cultura Inglesa, diz:

Através de experimentacbes e adequacles constantesteriosas de
subtarefas como as mencionadas anteriormente,esqaabkaios (tercas e
guintas-feiras) acabariam por se tornar uma ofiparananente onde se fazia
mais do que simplesmente cantar (RIBEIRO, 20074)p.1

No contexto brasileiro, especialmente em Fortatemie, ao contrario de cidades
onde ha tradicdo de canto lirico, 0 caminho docacaatal € o mais acessivel para um cantor
em busca de aperfeicoamento vocal, a ideia da iexpatacdo ganha uma importancia ainda
maior. O entrevistado abaixo, falando sobre outmgextos, outras realidades nas quais ao
artista € proporcionado “todo um aparato, inforumatinclusive, de danca, de canto e de
interpretacdo”, reflete sobre as causas que geraspantaneidade que permeia o fazer

artistico local:

Porque néo tem escola. A escola é o fazer. fitddz o que é que a gente
precisa fazer? A gente precisa fazer com que aoagsaprendam a fazer
tirando o melhor delas (Regente 2).

No entanto, o trabalho corporal nem sempre tem coosequéncia essa
espontaneidade tdo importante. No relato da ctaalgodemos perceber que, apesar de
entender a preparagao desenvolvida no grupo commml@@a de uma maior seguranga em
cena, ela aponta essa mesma preparagdo como eagshigdo em sua espontaneidade.

Eu cantava da forma..., porque pra mim sempre ffita forma de prazer
mesmo, eu cantava com mais espontaneidade, e eujaeho trabalho de
percepcdo e preparacado teatral traz uma preocupzaiéo. Vocé perde um
pouco a espontaneidade, por outro lado vocé gamhauwtros aspectos.
Vocé ganha porque vocé realmente projeta mais, gacBa..., € engracado,
por isso que eu disse que € contraditorio, a0 mésmpo que vocé perde a
espontaneidade vocé ganha em interpretacdo mese fica, talvez, mais
plastica, mais técnica, ndo sei dizer..., maistbpeu ndo sei, € realmente
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uma coisa a pensar (...) é contraditorio isso, ymEée a espontaneidade
mas ganha mais conhecimento pra poder ter maisssggu(Coralista 6).

7.3.3. Utilizando a respiracao como fluxo de ereergi

Para quem canta, a respiracdo € um fator fundahrentpialidade da execucao.
Na emisséo, a coluna de ar expirada se transfoemaoluina de som que é convertida em
masica. A respiracdo e a emissdo estdo intimamkgéelas. Assim, ndo € surpresa
encontrarmos no discurso dos participantes da mesquencdes a interferéncia do trabalho

de corpo em sua respiragao.

Interfere também, porque ao trabalhar o condici@mm fisico vocé
trabalha também a sua resisténcia respiratori@doBriicé ganha mais félego
pra cantar, vocé fica mais a vontade, vocé nagesppa tanto com a sua
colocacdo ou se vocé esta respirando corretanportge acaba sendo algo
mais involuntario (Coralista 3).

Sendo a respiracdo tdo essencial para o canto, desenvolvimento
proporcionado pelo trabalho corporal mostra-seeexamente importante neste trabalho. No
relato de uma das preparadoras do grupo, encordgramacoes a influéncia da preparacao

corporal na respiracdo dos cantores.

Essa influéncia se da desde o nivel mais técnimmue ai tem toda uma
conexdo do apoio respiratério, com essa abertwiandp o corpo ta
aquecido tem toda uma abertura do canal, do tulsalvdo trato vocal

respiratorio pro canto (Preparador 2).

Esta influéncia do trabalho de corpo na respirdgaédtbéem foi observada pelos

coralistas em seu trabalho de corpo.

Eu acho que de mudar ndo, mas eu acho que aceescesentido que vocé
tem que ter mais controle sobre a sua voz e segr pledcantar junto com o
movimento. Entdo vocé tem que respirar bem, vooé dee pensar em
muitas outras coisas além de cantar. (...) Vocéqiesrter essa concentracao,
vocé tem que ter esse controle da respiragdo mler mantar. E cantando
fazendo o movimento como as vezes, eu diria até m@ai\bracosque foi
um espetaculo bem mais cansativo do gB®m@nda,porque a gente corria
no palco mesmo, pulava, subia, descia, e a geria tjue ter um controle da
respiracdo e da voz perfeito porque sendo ia ad&spe por adgua abaixo
(Coralista 7).

Como vimos, para Artaud em seu Teatro da Crueldadegspiracdo é um

importante condutor de energia. Assim, a acéo \ecal a respiracdo como energia potencial
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da aco. E a respiracio que inicia e projeta o $@mspiracio € a energimanaque inunda

0 corpo e dinamiza as energias, e a expiracdo @ca faerodindmica que colocara em
movimento as pregas vocais, propulsionando a pémddg som vocal” (MARTINS, 2008, p.
79). E através da respiracdo que as frequénciaatditas da voz sdo conduzidas: ela é o
impulso das energias na vocalizagdo (MARTINS, 2008)

Além disso, essa mesma respiracao estaria intimantigada as emoc¢des ou
sentimentos. Cada estado emocional correspondeoidanto, a um tipo especifico de
respiracdo. Isso é facilmente observavel em nossidiano: Se estivermos agitados ou
estressados, a respiracdo € superficial; dormigshgailamente, a respiragdo € profunda; em
estado equilibrado de vigilia, a respiracao tendes@&r completa. “Nao ha duvida de que a
cada sentimento, a cada movimento do espirito,da edteracdo de afetividade humana
corresponde uma respiracao propria” (ARTAUD, 198452).

Dessa forma, a respiracéo reacende a vida, acommaséntimento, no qual se
pode adentrar a partir desta. Para isto, ha a sidede de se saber discriminar, entre as
respiracdes, aquela que corresponde ao sentimaiitesio (ARTAUD, 1984).

No material coletado, encontramos referéncias pireg€sio0 como importante
fluxo de energia condutor do trabalho, inclusivepooal, como podemos ver nos relatos aqui
apresentados.

7.3.4. Utilizando o corpo como centro do trabalho

Pensar no trabalho corporal como centro do traba@opreparagédo vocal
também foi uma ideia encontrada nas falas dos\ésttreos.

Entdo a gente tem todo preparado um alongamernt@linds vezes um
relaxamento, e ai vocé vai preparando teu corpoppder entrar aquele
espirito, no espirito da musica. E isso ndo séaapthdo agredir, como te
coloca na coisa da consciéncia musical, corporé@hica, que acaba
refletindo no préprio ensaio, entdo acho que taévpar isso que o coral ndo
tem deixado a peteca cair nesse sentido, porqie acee vocé traz pro dia-
a-dia, nesse sentido (Coralista 4).

Ao entender a voz como parte integrante de um cou® € integral, os
entrevistados comegcam a procurar maneiras de sampeeste trabalho de voz dentro de um
corpo unico. Uma das alternativas do grupo foi Ausen outras areas, como a danca e o
teatro, outros caminhos a partir dos quais se pedestabelecer uma forma de se aprender a

cantar com o corpo inteiro. No relato que seguesglbemos que a preparadora encontra um
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mesmo pensamento nas diversas formas de se pensaorpo (para o canto, a danca e o
teatro) que pode ser um ponto de encontro nestaitia

Pro coral, trazer essa consciéncia € muito baggme,é a consciéncia de
trabalhar essa regido do abdome mesmo. Essa gegido o centro, é como
se ela concentrasse todo o centro, fosse o centcorgo de fato. Ela te d&
uma precisdo no movimento pra andar pra cantatudm pra agir. Quando
vocé tem um corpo que ndo tem forga, ele, de algomaa a pouca forga
que ele tem... Isso é uma coisa que me chamava ateit¢cao, a pouca forca
gue se tinha se devia muito a esse relaxamenta teggio. E a regido que a
gente usa pra fazer, cantar, pra fazer as forcadialtagma. Entdo, tem
completa relagdo, € a mesma coisa, 0 mesmo entemdimpra danca e pra
musica, digamos assim, pro funcionamento dissopmsenca de fato tanto
da voz quanto do corpo. Isso pra mim € um encogtre realmente
acontece. E, da mesma forma, a presenca cénicaepeogé trabalhar essa
regido acaba que te traz uma ativacdo mesmo de,aqup te torna, te faz
presente. Parece que vocé fica mais presente mesmeena, cantando,
falando, conversando em uma outra situacdo, qualgueg que seja
(Preparador 1).

Para Grotowski, o teatro € uma arte do corpo. Edéen de fisico, é também
material psiquico. Tudo deve vir dele e através:dmites de reagir com a voz, deve-se reagir
com 0 corpo; ao pensar, deve-se pensar com o oagi®m. Nestecorpo UnicQ mente, corpo,

palavra e gesto estdo integrados e se expressameaetotalidade.

E necessério dar-se conta de que 0 nosso @gpoossa vida. No nosso
corpo, inteiro, sdo inscritas todas as experién&as inscritas sobre a pele e
sob a pele, da infancia até a idade presente eztabmbém antes da
infancia, mas talvez também antes do nascimenhosisa geracdo. O corpo-
vida é algo de tangivel. (GROTOWSHt alli, 2010, p. 205).

O que o autor chama de corpo-vida é o corpo do embendido em sua
totalidade. Para ele, o corpo sO pode ser compicierd toda sua potencialidade expressiva
enguanto totalidade: qualquer separacédo entre reeatgpo €, além de equivocada, danosa ao

trabalho criativo.

Pode-se resolver o problema da obediéncia do cpgsgomeio de duas
abordagens diversas. (...) Uma primeira abordagerolazar o corpo em
estado de obediéncia, domando-o. E possivel famaraomparacdo com a
abordagem no balé ou em certos tipos de “atletism’perigo dessa
abordagem é que o corpo se desenvolva como umdaeéatimuscular,
portanto ndo bastante flexivel e “vazio” para seawal para as energias. O
outro perigo — ainda maior — é que o0 homem enc@ajeparacao entre a
cabeca que dirige e o corpo, que se torna uma neeiomanobrada
(GROTOWSKIet alli, 2010, p. 238).
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Entender o corpo como entidade Unica, integratjus ndo é possivel dissociar
componentes tais conmrpo e voz também foi uma ideia frequentemente encontradga no

relatos coletados.

Porque é sempre muito separado. E um erro. (.MeZaeja o caso de
estudar um corpo Unico mesmo, ja que se quer abterorpo Unico, tentar
que o processo também seja um pouco que tenha ewmtagdio e técnica ao
mesmo tempo (Coralista 2).

Porque perceber o corpo é perceber o instrumenjogéo instrumento do
cantor é o corpo inteiro. (...) O canto sai di€3@anto sai do corpo, o canto
sai da mente. Entdo preparar a mente deveria serdasipartes da aula de
canto. O relaxamento poderia ser relaxar corporgenés vezes a gente diz
relaxar a mente s6 dizendo “esquega tudo”, ai seetdra em relaxar o
corpo. (...) Entdo acho que a eficiéncia no caraoeficiéncia do equilibrio
da pessoa inteira (Coralista 1).

Mas eu tendo a achar (...) que a energia quelsaheacom o corpo quando
0 corpo esta ativado, quando esta organico, quasidomovimentando por
mais que tenha que entrar a voz cantada dentrmddécnica, dentro de um
tom, de uma melodia especifica, faz é ajudar aguilonais naturalmente
(Coralista 9).

Essa ideia de totalidade, de corpo integral, é,oceimos num capitulo anterior,
resgatada pelo Coral da UFC a partir do momentg@ense define um repertdrio de masica
brasileira. Esta escolha inicial acaba por geraa utadanga em toda a maneira de pensar no
grupo, desde a sonoridade da voz até a apreseniagab Percebemos, entdo, a importancia

do repertdrio para a direcéo do trabalho de cogsemolvido.

Eu vi logo um video do espetaculo, o repertéria. [rartir do repertério, da

concepgéao, das ideias que ele tinha, eu comecergugar: Quais séo as
ideias iniciais, que partem pra estruturacdo dasseécas, dessa ordem de
mdasica, pra criacdo do repertério. E a partir @ai, fui pensando nos

exercicios de corpo e voz pra ativar um corpo, @mpa@ cénico, vamos

chamar assim, desses cantores (Preparador 2).

A influéncia do repertorio e do estilo na ideia c@po Unico também esta
presente nos relatos. Para o entrevistado abaixtgoanecessidade de se ter a grande
capacidade respiratéria necessaria ao cantor,lpmonite maior liberdade de movimentacéo
para o cantor.

Agora, quando vocé tem normas musicais que nao e&sa exigéncia

pirotécnica vocal e que te permitem fazer movimemtaantar ao mesmo
tempo explorando as possibilidades do corpo e datwo junto, isso é
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fantastico. Entdo, vocé vai ver Elis Regina carntdiMaria, Maria" fazendo
polichinelo, aquela coisa ficar numa perna e naaol ela dizia, se vocé
perguntasse pra ela... O Nelson Motta perguntoelpra que é que ela fazia
antes de cantar, de entrar em cena, ela diziaaqie ginastica! Era o jeito
dela se aquecer, entdo, a preocupacdo dela ndwmraquecer a voz, a
preocupacgédo dela era aquecer 0 corpo porque @li@dssar ter resisténcia
pra estar em cena e fazer tudo o que ela precisaea Essa juncdo de
corpo com voz, ela vai sendo recuperada aos pquelasvia da musica
popular (Regente 2).

No entanto, mesmo pensando nestgpo Unico, regentes, preparadores e
coralistas tentam n&o deixar que o canto se parbama do movimento. Assim, o0 processo de
preparacdo é sempre pensado em funcdo do trabattad. VAo falar sobre a evolucdo do

trabalho de corpo empreendido pelo coral de UFQa&902, quando o grupo voltou a

trabalhar com montagem de espetaculos cénico-nisisiceegente afirma:

N&o € gue a voz tenha acompanhado 0 processo, @ eeesso teve que
acompanhar a voz. A gente nunca sacrificou a vozfumao de um
movimento qualquer. Se o movimento ta4 atrapalhaadgente tira o
movimento, a gente tem que encontrar o movimeneywatdo que ndo
interfira. Esse sempre foi o trabalho (Regente 2).

Pra musica ndo ser esquecida. Eu acho que essgrénde lance, de
encontrar esse equilibrio entre o teatro e a dangagja, de encontrar esse
movimento mesmo, € um movimento de corpo que é,ggra € voz, que é
corpo, que é tudo, que é tudo junto e que nao sagamente precise ser
uma coisa ou outra, mas que, se a gente descamifarma de falar sobre,
durante os exercicios, de falar sobre isso, semssatamente a gente pedir
pra eles fazerem um movimento ou fazerem uma dangajito mais facil
até porque, na verdade, eles ndo séo atores, aiandébes ndo sdo atores,
pelo menos, no nosso caso, a gente ndo era ator enendancarino
(Preparador 2).

A intencdo que cria 0 gesto passa a ser mais iargertlo que o movimento em
si, pois € ela que vai direcionar 0 movimento. As$ movimento ndo precisa ser exaustivo

para tornar clara a ideia que se pretende passar.

E interessante isso: 0 movimento ndo sacrificarn, snas 0 movimento
contribui para o som porque ele se transforma nuswimento interior
(Regente 2).

O trabalho de corpo, dessa forma, vai ajudar cocargquilo que é primordial
para ele: o canto. Ao preparar o corpo para o &splet buscando sua expressividade, ou

mesmo a resisténcia fisica necessaria para as, aemasitor descobre que essa preparagado

influencia diretamente o resultado vocal.
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Tem essa parte técnica do pé também, da basetaddidade, da postura,
da abertura de boca, tudo isso, a parte técniczoigm, se a gente pensa
numa preparacao de corpo do cantor, ela vai ajumlaanto (Preparador 2).

Tinha dia de aula de corpo que a gente ndo agaeet® que a gente sO
fazia o alongamento e o aquecimento corporal égragn do exercicio que
alguém ia propondo, alguém que tivesse conduzipdmpunha a gente
cantar e saia afinadissimo, saia lindo! Nao preqwdi em nada a afinagéo, o
desempenho vocal ou mesmo nao prejudicava, asiondoia a garganta,
ndo forgava nada. Pelo contrario, eu acho quetéaal N&o que a técnica
vocal ndo seja importante, eu acho na minha coéoegg que eu conseguia
perceber nesses momentos. Mas que 0 corpo quandmi@dm O corpo
estando aceso, ele ativa coisas em vocé que exr talio saiba explicar e
que eu sinto que eu percebo no meu corpo que supgéenica vocal
tradicional, eu acho, o aquecimento como a gergeodtumado a fazer. E
muitas vezes saia de uma forma melhor, mais boditague no ensaio
tradicional do repertorio de terca e quinta. Entita, mim € uma prova de
gue interfere totalmente, ndo ta desassociadosa coirpo da coisa voz. E
eu sempre tenho percebido tanto dentro quantalfomral mesmo que essa
questao de ativar o corpo é mais importante dpop@iamente sé a técnica
vocal (Coralista 9).

bY

Note-se que, a “técnica vocal tradicional” a quabaalista se refere, diz respeito
aquela da qual se falava no inicio do trab®lhque trata o ensino do canto como mero
treinamento especifico dos orgdos diretamente dgjaal emissdo vocal. Assim, o cantor
vislumbra a importancia de se tratar corpo e vanacentidade Unica, e entende que, ao se

trabalhar um, trabalha-se necessariamente o outro.

7.3.5. Utilizando o corpo do regente como refer@nci

Em sua maioria, o regente de um coro € o primeirag vezes, Unico) professor
de musica dos cantores que lidera. Assim, ndo de @geixar de entender sua figura como
importante referéncia para seu grupo. A frenteale coral, o condutor torna-se referéncia
para os coralistas. Postura, qualidade e som daexamplificam e encorajam os habitos
vocais e corporais destes.

As ideias de Wis (1999) sobre a influéncia do mevrito corporal e gestual do
regente na expressividade e compreensao musicatadalistas tornam claro o alcance da

interferéncia do corpo do regente na postura eamomento corporal dos seus cantores.

0 pagina 19.
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Pude notar, em minhas observacdes, o quanto do derguem est4 dirigindo o
grupo pode influenciar os corpos dos participanfegrecho seguinte, retirado de um dos

diarios de observacéo, fala sobre isso:

Em algumas cancfes, 0 regente se movimenta consperaglo para a
movimentacdo do grupo. De fato, parece-me que pogse guia hao
apenas pelas maos do regente (tempo da musicafambém pelo corpo
do regente (movimentacao proposta).

Dessa forma, é importante entender o corpo de glisge um grupo que se
utiliza deste corpo como instrumento, como umaafeanta essencial de educacédo. “Se o
corpo, em ultima andlise, contém a verdade de dugize dizemos, o caminho para a verdade
do nosso discurso sobre a educacgéo devera passaopge do educador” (ALVES, 2000, p.
40). E o educador, neste caso, € ndo apenas deeges todas as pessoas que lidam com o
corpo dos coralistas estando a frente do grupoegente abaixo nos fala do processo de
descoberta do préprio corpo de uma das preparadquasinfluenciou seu trabalho com o

coral.

Entdo, as coisas que ela propunha levavam muitocemsideracdo a
vivéncia que ela tinha, que ndo era tdo organizadp em termos

académicos, ela era mais espontanea, mais intuliga eu acho que ela
conseguia. (...) Por conta dessa maleabilidadesadesleabilidade que
advinha do fato dela também estar em processodésaeberta do proprio
corpo (Regente 2).

No entanto, apesar deste aspecto poder ser obsazmacheu relato e na fala do
regente acima, ndo encontramos, nas entrevista®osauoralistas, falas que mostrassem que
eles mesmos estavam cientes desta influéncia. EBmsiar ndo signifique necessariamente
um desconhecimento do fato de que o reflexo doocdgpquem dirige o trabalho no corpo

dos participantes, entende-se que esta percepgéateea de forma inconsciente.
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8. CONCLUSAO

Esta pesquisa foi desenvolvida com o intuito dereadr como se da a incluséo
do corpo, pensado de forma integral, dentro dogas ensino-aprendizagem do canto. Com
a expressaoorpo integralme refiro a duas maneiras bastante comuns de s&gioecorpo-
mente e ou corpo-voz. As questdes colocadas ndoimia trabalho, e que serdo aqui
respondidas foram: (1) Qual o significado do campacontexto da relacdo cantor-corpo-voz;
(2) Quais os maiores problemas ou dificuldades ararp de coralistas no processo de
aprendizagem da voz cantada, quais seriam as sw&as; € como tentam resolver tais
problemas e (3) Que tipos de procedimentos os tegepreparadores vocais e corporais
utilizam ao lidar com o corpo do cantor no processsino-aprendizagem? Para responder a
estas questdes, investigamos o processo de traball@@oral da Universidade Federal do
Ceard, grupo que, apesar de ter como foco prindgdtabalho a voz cantada, se propbe a
realizar pesquisas e trabalho de corpo com sewgramtes, visando a montagem de
espetaculo musicais desde os anos 1980.

A primeira questdo diz respeito a que significadescorpo existentes entre os
integrantes do grupo, a saber, regentes, coraégpasparadores. Para isso, nos utilizamos das
metaforas de corpo descritas por Pederiva (200&)s qgejam: corpo-base, corpo-sujeito e
corpo-emocgdo. Pudemos notar nos relatos descritosapitulo anterior, que estes trés
significados de corpo estiveram presentes nas daaentrevistados com relativa frequéncia.
O primeiro deles, corpo-base, diz respeito ao cqumé reconhecido como parte integrante
no processo de aprendizagem. Esta ideia se mdateanente presente nos relatos colhidos.
Para os integrantes do Coral da UFC, o corpo ég®spee em seu processo de aprendizagem,
nao apenas do canto, mas em uma visdo mais ampteud processos de vida. Encontramos
mencdes a importancia do trabalho de corpo desadeaho grupo que se reflete na maneira
dos coralistas lidarem com seu circulo de amizasass trabalhos artisticos de modo geral e
seus trabalhos profissionais, em diversas areaddeid de corpo-base é, ainda, a primeira
referéncia a um corpo entendido de forma integraluma voz que seja parte integrante deste
corpo, sem o qual a esta ndo é possivel existir.

A segunda metéafora de corpo abordada no trabathdedcorpo-sujeito. Aqui, o
corpo é entendido em sua individualidade e singldde. Os individuos se percebem como
Seu corpo, e 0 seu corpo como si proprios. Desoebee dentro do grupo, como seres
anicos: o coletivo é a soma das qualidades indargdliESta percepcdo mostra-se igualmente

importante para os profissionais que trabalhardo oe corpos Unicos, singulares, de cada
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cantor que vai integrar um universo harmonico: éesgario descobrir como lidar com
caracteristicas individuais que, sem perder suaesgfio Unica, precisam integrar-se em um
todo.

Por fim temos o corpo-emocédo. Neste caso, ao éogado entender e situar as
emocgoes, tidas aqui como elementos integrantesrotegso de ensino-aprendizagem. Ao
analisar o material coletado, percebemos que, ermarsdis momentos, os entrevistados
descobrem a si mesmos, e a seus corpos, por meimages e sentimentos que vém a tona
no trabalho desenvolvido pelo grupo. Estas emogs@efssenciais no processo de descoberta
do proprio corpo; e, por conseguinte, da sua vozmag elas, ainda, que levam estas
descobertas ao momento do palco, ao publico, gpietacdo. Para Damasio (2001), o papel
das emocdes é conservar a vida, regulando e repmade estados corporais, fazendo parte
dos mecanismos biorreguladores do homem. O autaragfainda, que “as emogdes usam o
corpo como teatro” (DAMASIO, 2001, p.75), 0 que he@sa a crer que estas emogdes que
surgem no trabalho de corpo também estardo presemtebutros processos no cotidiano do
cantor, sendo fundamentais em sua vida. Assims ¢&&a maneiras de entender o corpo no
processo de aprendizado, ajudam a definir sua @poa neste mesmo processo.

A segunda questédo levantada no inicio deste tralshithrespeito as dificuldades
gue pudessem ser encontradas no decorrer do twatath o corpo, por coralistas ao lidar
com seus préprios corpos, ou regentes e prepasdorérabalhar com o corpo do cantor.
Encontramos mencdes a estas dificuldades. A pangeias foi a dificuldade dos cantores de
lidar com seus proprios corpos. Parece-me que moadruma entidade para a maioria dos
cantores, tdo proximo e tdo desconhecido. ComalizoEhérése Bertherat, € uma nossa casa
na qual ndo moramos, apesar de nos pertencer (BERAH, 1977). Ao entrar em contato
com ele, para muitos, pela primeira vez a partitrdbalho de corpo, este nos assusta, nos
fascina, nos intimida: sentimo-nos envergonhadosijeeidos, bloqueados. Na verdade,
somos nés que o bloqueamos, que ndo o deixamogpeessgar livremente, que impomos a
ele nossa censura. Parece-me que esta é uma dasnpaitantes descobertas do trabalho de
corpo: a partir dele, nos reencontramos com nagmce permitimos que ele fale. Com ele,

nossa voz, como tudo mais que o pertence.

“Morar antes de mais nada no préprio corpo, sabgarizar-lhe os
movimentos, do interior, confere-nos ao menos asipitisade de nos
libertarmos da intimidac&o dos espacos organizpdisfins sociais. Sentir-
se bem no proprio corpo ndo sera, sobretudo, pseetir-se, admitir,
perceber e desenvolver as préprias sensacfes? ' TIBERAT, 1977, p.
93).
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A segunda dificuldade apontada pelos participatiéepesquisa, e sem duvida a
mais frequente, diz respeito a resisténcia fisteaece curioso que os entrevistados, ao serem
perguntados sobre os problemas encontrados aochdarseu corpo num processo artistico,
refiram-se tdo frequentemente ao condicionamemntesisténcia fisica. Aqui, vale lembrar
Grotowski, que em um trecho de seu artigo “Da caorhjgateatral a arte como veiculo”, ja
citado neste trabalho, refere-se com reservasrélaipem de trabalho com o corpo que o trata
como um objeto a ser domado. No mesmo artigo, ar &amnbém cita um segundo modo de

se lidar com este corpo:

A outra abordagem é desafiar o corpo. Desafiad-lododhe tarefas,
objetivos que parecem ultrapassar as capacidadesompo. Trata-se de
convidar o corpo ao "impossivel" e de fazé-lo dbscoque se pode
decompor o “impossivel" em pedacos e tornar pdssNessa segunda
abordagem o corpo se torna obediente sem sabedeygeser obediente.
Torna-se um canal aberto as energias e encontajancao entre o rigor
dos elementos e o fluxo da vida ("a espontaneida@@ROTOWSKI, p.

238).

Desafiar o corpo, fazé-lo descobrir que € possteaeha-lo um canal aberto. Os
caminhos sugeridos por Grotowski destinam-se aeguiis um corpo “obediente”. Mas a
pergunta & qual me lan¢o neste momento é: quall aeeessidade de uma “obediéncia” do
corpo? Talvez um corpo “desobediente”, mas livressp nos levar aos lugares aonde
desejamos chegar. De qualquer forma, acredito a&s atdequado pensar em se buscar um
corpo no qual seja possivel realizar tudo o quselgermitir; um corpo mais apto, ou habil, e
menos obediente. No entanto, entendo que na bestacbrpo acabemos nos deparando com
determinados problemas causados pela falta degraste trabalho.

Os dois problemas descritos acima acabaram por geréa resisténcia ao
trabalho de preparacédo corporal sistematizado npogrEm alguns relatos, pude notar que
um argumento comum e contrario as aulas de cogpo de que o coral era um grupo no qual
se cantava; sendo assim, ndo havia necessidade tdabalhar corpo. E interessante notar
como isto acabou por se descobrir equivocado; naswestas, os proprios coralistas dao
exemplos de como o trabalho corporal influenciatdmente a voz. No entanto, a experiéncia
da oposi¢cdo ao trabalho nos mostra como este égmraposta ainda € vista com ressalvas.
Entender a voz como parte integrante de um corpcofie o trabalho de corpo como
essencial na preparacédo desta voz ndo parece seahordagem tdo consolidada na pratica

como nos livros que tratam da técnica vocal.
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A terceira e Ultima questdo elencada no inicio dalho versa sobre os
procedimentos e abordagens utilizadas por regenteslistas ao trabalhar o corpo do cantor
em sua pratica. Ao contrapor as falas dos enteslost as ideias dos tedricos, educadores e
autores estudados na primeira parte do traballegarhos a algumas maneiras de se entender
este trabalho. Vamos a elas.

Em primeiro lugar, vimos procedimentos que entend@ corpo e 0 espaco
como importantes ferramentas na construcdo do conbeto. No processo de descoberta do
proprio corpo, o cantor aprende. Entre outras destas, aprende a utilizar o aparelho
fonador; a se posicionar no espaco; e a lidar catro® corpos que partilham da mesma
experiéncia. O processo de aprendizagem é recliEadescobertas, individuais e coletivas;
de cantores com seus corpos e de regentes e mlepEr&om outros corpos; que partem do
proprio corpo ou de sua relagdo com o espaco & ganmnovimento. E a primeira descoberta
relatada € justamente esta relacdo com o movimat@#@nde ele pode ir?

Insisto no movimento de libertagdo do corpo: a aBediéncia. A um corpo
obediente € possivel determinar, exigir certos mewios. E de onde viria essa exigéncia?
Quem ordena, quem manda, a quem o corpo deve obefl@nvariavelmente a uma mente
dissociada de seu corpo. E dessa segmentacdo nasgem Dalcroze (2008) chamou de
“movimentos desnecessarios”; pois a um corpo iateglo qual a mente seja parte
indissociavel, ndo é possivel movimentos dispens@einuteis: a este todos 0s movimentos
sdo necessarios e harmoniosos. Eis aqui o0 que tegrantes do grupo chamam
frequentemente de “movimentos organicos”.

A palavra “organico” referindo-se a corpo ou mowunte naturais aparece
diversas vezes no discurso dos entrevistados. Derfao ha um sé relato no qual ela ndo
tenha aparecido pelo menos uma vez. Esta parecensepreocupacdo constante no trabalho
do Coral da UFC: tornar corpo e movimento 0s maisinais possiveis, o mais fluidos, e
proximos da perfeicdo. Mas nédo de uma perfeic&sefagca”, e sim natural, que se reconheca
como prépria de um corpo humano. E aqui voltamopado central: como realizar isto de
forma integral? Porque ao juntar voz e corpo (¢ [®or principio um so0, indissociaveis)
estaorganicidadese perde. Em um dos diarios de observacédo, relgice@upacdo do
regente com o0 movimento do grupo que, a principgofefio, perde justamente esta
caracteristicaorganica no momento em que a musica comeca. Ao cantar, kaistas
dirigem sua atencéo para outro ponto: ainda nameperam como unir dois aspectos que ja

sdo um sé: corpo e voz.
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Esta parece ser a grande pergunta desta pesguisa:unir 0 que nao deveria
estar separado? Ou talvez a pergunta deva partimdponto anterior: como separamos, a
principio, 0 que ja estava unido? Talvez esteja @meco de um caminho que nos levara a
estaorganicidadetdo procurada.

Em outro ponto do mesmo diario, escrevi a seguiatgunta: “O que acontece
com 0S movimentos espontaneos, que surgem nosresrgodivergem dos movimentos
idealizados pelos diretores?” Como buscar o orgamic meio aobediénciado corpo? Sera
possivel a um corpobedienteser ao mesmo temparganicd? A um sO tempo natural e
coreografado?

N&o me parece existir apenas uma resposta a egtanf@e No entanto, arrisco:

a organicidade soO é possivel ao corpo livre. Acapesionado, 0 corpo reage: travando seus
movimentos, bloqueando sua respiracdo. Ao obsessansaios do Coral da UFC, pude notar
gque 0s movimentos menos predeterminados eram ex@ans que se mostravam mais
organicos.

Ha, nos relatos, mencdes a esta descoberta. @vista&dos apontam, em seus
discursos, o entendimento de que é possivel sarangénico sendo menaacional. Deixar
0 COrpo pensar, agir e tomar as proprias decis@gsmcaminha para a desejada organicidade,
para ocorpo livre.

Outra descoberta realizada no processo de aprgedizaos coralistas é sua
relacdo com o espaco, sem o qual, afinal, corp@emento ndo podem existir. Como em
Appia (s/d), ao se mover, 0 corpo nao apenas ani@&spaco vivo como também é criado a
partir dele. Para isso, a percepc¢ao, a consciélesi@ espago € um ponto vital.

O segundo procedimento descrito é o que leva esideEnacao a criatividade, a
espontaneidade e a experimentacdo como ferramemf@®cesso de aprendizado. Este ponto
se afina com a ideia, proposta um pouco antesyé® gqorpo se torna organico quando livre.
Ao se utilizar as ferramentas acima, criam-se opatades para que 0 COrpo se movimente
livremente, e assim também sera a voz produzidagiercorpo. Muitos entrevistados falaram
a respeito da importancia da experimentacdo enpsEesso de descoberta do corpo e de
suas possibilidades. Na verdade, sem esta expdagden torna-se impossivel descobrir 0
préprio corpo. Sem a possibilidade de se testar,h@ como se conhecer, conhecer seus
limites e possibilidades. Ndo ha como chegar agldatual sendo pela prética, para Orff e
Dalcroze; ndo ha como saber fazer sendo fazendo gmrparticipantes da pesquisa. O
caminho da pratica, da experiéncia, da criatividéd@rovavelmente, o melhor acesso ao

NOSSO Corpo.
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Aqui volto, mais uma vez, a importante questdolaerdade. Perguntadas sobre
suas descobertas com relagédo a sua voz e seuoptOppd, alguns entrevistados responderam
que aprenderam e descobriram muito com o coraleianto, as vezes, ao invés dessa
descoberta ser levada as suas experiéncias aesedgom canto, ela faz com que se criem
outros medos, novos receios. O cantor pode verduglee ainda teria a descobrir em relacao
ao proprio corpo, e isso o intimida. Ha, nos trechoalisados, o relato de uma coralista que,
apesar de achar contraditorio, fala a respeitoeddapda propria espontaneidade a partir do
trabalho desenvolvido. “Vocé perde um pouco a dspeidade, por outro lado vocé ganha
em outros aspectdl§, técnicos, por exemplo. Outra coralista relata tficava lutando entre
0 que eu tinha vontade de fazer de forma espongeefre o0 que era esperado de um artista

no palcG®. Em outro relato, um coralista nos conta a resp#® como comecou a cantar:

Antes eu cantava informalmente, mas as pessoasdigie eu cantava bem.
Cantava bem que digo, uma rodinha de viol&do, teanugos |4, isso € uma
forma de se destacar. Diziam: olha! Eu podia cantgido Urbanaover,
esse tipo de coisa. S6 que era um tempo que econd@o nem me lembrar
da minha voz nessa época, se eu era conscierge, &@ tdo bom quanto
diziam. Acho que depois que eu tentei comecar nonal,ctalvez eu tenha
me viciado a cantar s6 em coral eu fiquei meio ldaglo, se vocé me pedir
pra cantar agora fora, eu fict’ (Coralista 1).

Os relatos acima sao importantes para que posganaeber um dado a respeito
do autoconhecimento. Quando comecei a cantar eah, @yprocesso de autodescoberta da
minha voz fez com que eu me sentisse, aos pouctisiidada com todo o universo de
conhecimento que ainda estava por adquirir congdela ela. Algo semelhante aconteceu ao
comecar a perceber meu proprio corpo, tanto nostasgdos musicais dos quais tomei parte
quanto no decorrer da graduacdo em Artes Céni@ssePa principio por uma etapa do
processo no qual me sentia paralisada por des¢addro que ainda ndo compreendia sobre
meu corpo-voz; um pouco mais tarde pude voltamantohar” mais livremente a partir destas
descobertas.

Ainda assim, os coralistas acima entendem o queagam ao longo do processo
de conhecimento do proprio corpo, a partir do mdmem que se dispuseram a descobri-lo
com mais profundidade. No processo de reelaborelagdo com o proprio corpo € possivel
encontrarmos estas contradigcbes, sem perder de agstonquistas do Coral da UFC na

realizacdo do trabalho de busca da organicidagmbaz. Apesar disso, € importante pensar

*1 Coralista 6.
%2 Corallista 11.
3 0 entrevistado deixou a frase incompleta o relato.
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nesses questionamentos: como encontrar a medidaretdcnica e espontaneidade? Onde
esta o lugar no qual uma nao anule necessariamentea?

No decorrer da pesquisa nos deparamos ainda caornendemento da respiracao
como essencial na qualidade da execucéo. Ao trabalborpo, a respiracdo vocal, trabalhada
a partir de uma postura especifica, muda. Ao skeiin@movimento, ha outra mudanca no
processo respiratorio. E é este processo que ®mecatéria-prima para o canto. O trabalho
de corpo, dessa forma, € um meio de se adaptaaanesa respiracdo, de entendé-la melhor,
de adequa-la ao canto.

Ha ainda outro ponto importante neste trabalho aeaspiracado. No entender de
Artaud (1984), é a respiracdo que gera energia @aagdo vocal, no caso o canto. A
movimentacdo desta energia, além de importante @aanto, € o que nos liga aos Nnossos
sentimentos e emocdes. Cantar € respirar: exalsicaau

Por fim, como ultimo procedimento descrito, estatiizacdo do corpo como
central no processo de trabalho. Pensar todorest@ho a partir e através do corpo: ai esta o
ponto principal desta pesquisa. Pensar a técniaalv@a respiracdo, a harmonia, a
movimentacao, tudo isso partindo do corpo. Ensina-pensar. Diminuir a importancia do
racional no movimento. Dessa forma, a técnica de em Grotowski (2000) é ndo haver

técnica.

N&o se deixe intimidar pelo que Ihe diz o cérelsquerdd”. Ele predomina,
€ assim, ndo dé para mudar. Sempre passa nadentéro, do seu gémeo.
Toma a palavra em lugar dele para traduzir tudoletma, nameros e
simbolos. (...) Ele contém o precioso “centro a@guagem” e por muito
tempo pensou-se que o outro, o direito, ndo coativdda, nada de notavel.
Sabe-se agora que sem ele ndo temos consciénciasdo corpo. (...) Ai
estd nosso equilibrio. Nosso equilibrio profundta esesse movimento
interno de uma metade de nés para a outra (BERTHERB87, p. 173-
174).

A autora chama a atencéo para o equilibrio entagional e o intuitivo: mente e
corpo. E assim, a meu ver, que podemos chegar alaho real de inclusdo do corpo no
processo ensino-aprendizagem do canto (e de qualgtre procedimento): ao integrar corpo
e mente, ao entendé-los como o que realmente SACOIYO UNicO.

E essa a busca do Coral da UFC em seu trabalhorge: ha na pratica este

desejo de desfazer o condicionamento corporal esvalbda expressao do ser em movimento.

** O hemisfério esquerdo do cérebro é tido como & raaional, responsavel pelo pensamento légico e
competéncia comunicativa, enquanto o direito éeligia com o intuitivo, o pensamento simbdlico e
criatividade. A autora, no trecho acima, compardas hemisférios, esquerdo e direito.
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Em meio a essa busca, percebo duas estratégigeespanquistados. O
primeiro € o das vivéncias que aliam corpo e vozprgparacdo dos cantores para a
construcdo dos espetaculos. Nestes espacos € gbassigxperimentar, descobrir 0 proprio
corpo. E aqui que os coralistas descobrem o canpateo corpo livre; é aqui 0 comecgo do
processo de libertacdo deste corpo.

Um segundo espaco construido nesta busca é o dpgogr espetaculos. Em
cena, o cantor € desafiado a descobrir a orgadeid® movimento. Neste momento ele
descobre como vivenciar a integralidade do corpeimento. E, talvez, seja aqui 0 momento
no qual é gerado um incémodo que leva o cantasi&movimento organico.

Como musicista, cantora e professora, tive a ppagdo de tentar entender
como poderia incluir o corpo em um processo taoidado pelo racional, tdo ligado apenas
ao que é mais especifico, como € o0 ensino do c&aochegar ao final deste trabalho,
encontramos repostas varias para as perguntas &efancipio. No entanto, percebo que as
respostas encontradas juntam-se novas perguntéeendéndo o processo de investigagéo
como continuo e vislumbrando outros tantos caminpossiveis, esta pesquisa nao se
preocupou em afirmar uma verdade, mas em desomlgurestionar os sistemas existentes
para garantir sua transformacgéo. Afinal, em seandd de corpo, ainda ha muito que se

pensar e escrever.
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