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RESUMO

Uma nova abordagem do canto coral tem sido empregada por um numero
cada vez maior de grupos corais. Essa abordagem utiliza voz, corpo e movimento
como elementos inseparaveis e essenciais na construgcdo da expressividade
artistico-musical, diferindo do coral tradicional, que se baseia somente na voz como
elemento expressivo e do coro cénico, que coloca musica e teatro em iguais
patamares de importancia. A presente pesquisa estuda o trabalho de um grupo coral
de Porto Alegre que desenvolve essa abordagem. Utilizando-se de observacdes de
ensaios e apresentacdes e de entrevistas com cantores e regente, busquei conhecer
como se estrutura o processo de desenvolvimento artistico desse grupo, desde a
escolha do repertorio até a finalizacao da performance; que habilidades os cantores
precisam desenvolver, tanto de forma coletiva como individual; o que pensam e
sentem os participantes em relacdo ao desenvolvimento do trabalho e ao resultado
final. Com essa pesquisa, espera-se ampliar a compreensdo dos processos
envolvidos na criacao coral, auxiliando os regentes e cantores na construcao de uma
expressao coral mais integral e humanizadora.

Palavras-chave — Musica. Canto coral. Coro. Voz. Corpo. Movimento.



INTRODUCAO

Mesmo antes de ingressar no curso de graduacdo em musica, eu ja tinha
interesse pelo fazer criativo e pelo fazer coletivo. Quando comecei a estudar musica,
adorava participar dos ensaios de orquestra muito mais do que das aulas individuais
de instrumento. Tinha consciéncia de que as aulas individuais eram 0 momento
adequado para desenvolver a técnica do instrumento, mas tinha paixao por tocar em
conjunto. A minha opcéo pelo estudo de regéncia coral ocorreu justamente pela
vontade de trabalhar com grupos, por acreditar que as individualidades formam a
coletividade e que as decisbes quanto ao fazer musical podem ser tomadas
coletivamente.

Na graduacdo, portanto, a regéncia coral era uma das opcbes que me
permitiria trabalhar coletivamente e criativamente. No canto coral, assim como na
orquestra, temos o resultado musical formado por varios grupos, cada um cantando
ou tocando linhas melddicas diferentes simultaneamente; dentro de cada grupo,
ainda, temos a juncéo de varios individuos, cada um com a sua personalidade.

Na época em que era participante de um coral como cantora, tive contato com
um trabalho de preparacdo corporal e cénica especifico para coral. Passei a
observar que o canto coral tradicional esta organizado sobre o trabalho
exclusivamente musical, ficando esquecido o fato de que, nas apresentacdes, 0
coral ndo esta somente sendo ouvido, mas também estd sendo visto. Nesse
periodo, ficou muito claro para mim que 0 corpo precisa ter tanta expressividade no
canto coral quanto a voz. Voz e corpo ndo sdo elementos separaveis, formam um
continuum, assim como mente e corpo. Portanto, o desenvolvimento da consciéncia
do corpo e de sua presenca no espaco € fundamental para a expressividade dos
cantores e regentes.

O canto coral consiste em um grupo de cantores organizados para interpretar,
em conjunto, obras musicais. Na sua forma tradicional, os corais apresentam-se em
geral posicionados no palco em semicirculo, em uma ou mais fileiras, agrupados por
tipos de voz, formando o que chamamos de naipes. Os cantores permanecem de
pé, com os bracos ao longo do corpo ou segurando partituras, olhando para o
regente. Procuram manter o corpo estatico, parado, mesmo que relaxado. Alguns
corais, quando interpretam mausicas populares, fazem pequenos movimentos

ritmados com o corpo, sem grandes gestos nem deslocamentos. O coral executa



normalmente todas as madsicas com 0 mesmo posicionamento de palco;
eventualmente, no entanto, acontecem trocas de posicdo entre 0s naipes, no
intervalo entre duas musicas, conforme a escrita da obra a ser executada, sempre
mantendo o semicirculo.

As roupas sao todas iguais (dai serem chamadas de uniforme) diferenciando-
se somente entre homens e mulheres. Podem ser um traje formal ou esportivo,
conforme a ocasido da apresentacdo, sendo muito comum também o uso de batas.
Estas batas sdo como ponchos longos que podem ou ndo deixar as maos a mostra.

O repertério € formado de masica erudita brasileira ou estrangeira, desde
pecas da renascenca até contemporaneas; também sao cantadas pecas folcléricas
e populares, sendo a postura corporal a mesma usada para obras eruditas.

Existem alguns grupos, no entanto, que nao utilizam esse modelo tradicional.
Um modelo que se opde radicalmente ao tradicional € o coro cénico. Nesse tipo de
trabalho, o posicionamento estatico no palco é substituido por maior liberdade de
movimentacédo, a partir de uma concepcao teatral mais completa. O teatro passa a
ter igual importancia que a musica, nhuma integracdo das duas linguagens. Essa
igualdade das linguagens traz uma consequéncia quase Obvia: tanto uma como
outra precisam, em muitas situacfes, abrir mdo do aprofundamento técnico e
artistico em beneficio da integracéo, o que pode decepcionar tanto os “defensores”
da musica como os do teatro.

Uma terceira abordagem de trabalho coral faz um contraponto entre o coro
tradicional, onde a execucdo musical é a Unica preocupacao, e 0 coro cénico, onde 0
teatro assume um patamar de importancia igual ao da musica. Mantendo como
prioridade o trabalho musical, essa nova abordagem busca a integralidade do cantor
COmo pessoa, pois a voz ndo existe separada do corpo. Os cantores tém maior
liberdade de movimentos, os quais surgem a partir da interpretacdo musical,
favorecendo-a. A percussdo corporal esta presente, ampliando as possibilidades
sonoras do coro. Os grupos usam posicionamentos de palco diferenciados, variaveis
conforme a obra que esta sendo interpretada, adequando-se e facilitando em muitas
situacBes a execucdo musical.

Os posicionamentos e movimenta¢des também favorecem uma preocupacao
com a integralidade e visualidade do espetaculo, a partir da compreensao de que o

coral estd num palco, vendo e sendo visto pelo publico. As roupas séo tratadas



como figurinos e ndo como uniformes, ou seja, ndo ha a obrigatoriedade de serem
todas iguais, possibilitando uma composic¢éo visual mais criativa.

Esse tipo de coral geralmente busca um repertério que contribua com
novidade artistica musical e ndo a simples reproducdo de um modelo europeu de
coral. A musica brasileira, tanto popular e quanto erudita, € muito valorizada,
procurando criar uma nova expressividade vocal do coro.

Por ser uma nova forma de pensar o coral, mesmo ja sendo utilizada por um
namero cada vez maior de grupos, essa abordagem ainda nao tem uma
denominagéo de conhecimento geral. Passo, entdo, neste trabalho, a chama-la de
VOZ-COrpo-movimento.

Através deste trabalho, busquei conhecer a forma de trabalho de um grupo
coral que utliza essa abordagem diferenciada, com o objetivo de ampliar a
compreensao do processo de desenvolvimento artistico do grupo, desde a escolha
do repertério até a finalizagdo da performance. Para isso foi necessario
compreender a metodologia de trabalho do grupo, assim como identificar as
habilidades que os cantores desenvolvem, tanto de forma coletiva quanto individual.

Através de observacdes e entrevistas, procurei investigar, a partir do ponto de
vista dos cantores e do regente, como se desenvolve o processo de trabalho nos
ensaios e apresentacdes, quais habilidades os cantores desenvolvem e o que

pensam e sentem 0s participantes com relacéo a este tipo de coral.



1 O CANTO CORAL NO BRASIL

1.1 A MUSICA CORAL DO SECULO XX

No século XX, o canto coral passou por dois momentos significativos de
mudanca. A primeira mudanga ocorreu no ambito do repertério apresentado pelos
corais, sendo efetivamente concretizada por Villa-Lobos, através do canto orfednico.
Até este momento, o repertério dos corais brasileiros era formado por obras eruditas
de compositores europeus ou compostas no estilo europeu, sendo a maioria delas
em latim, italiano, aleméao e francés. Inserido no movimento nacionalista, Villa-Lobos
escreveu arranjos corais de cancdes folcléricas brasileiras e utilizou elementos
ritmicos e melddicos desse folclore para a composi¢cdo de novas obras corais.

O segundo momento de mudanca ocorreu a partir dos anos 60, com uma
série de manifestacdes irreverentes e inovadoras: a Bossa Nova, a Tropicalia, o
Concretismo e o Movimento Musica Nova. A ousadia e a criatividade destes
movimentos acabaram criando condi¢cbes para o0 surgimento, na década de 80, do
coro cénico. O coro cénico, aléem de incorporar no seu repertorio as inovacdes da
musica popular e erudita, incluia também, em igualdade de importancia, a arte
cénica, a qual, como a musica, passava por um periodo de grandes transformacdes.

Estas alteracdes na estética musical ndo ocorreram de forma linear ou
estanque, mas num continuum, em que cada inovacdo nao extinguiu as

manifestacfes anteriores mas, ao mesmo tempo, sucedeu e interpenetrou a anterior.

1.2 VILLA-LOBOS E O NACIONALISMO

Desde o século XIX, o movimento nacionalista aflorou em varios paises da
Europa. As composicbes desse periodo traziam como caracteristica mais a
exaltacdo de um sentimento patridtico do que o desenvolvimento de um estilo
composicional que pudesse caracterizar etnicamente cada regido. (AMATO, 2007, p.
211)

No Brasil, Carlos Gomes, precursor da corrente nacionalista, comp®s
utilizando tramas e personagens de inspiracéo brasileira, mantendo-se, porém, fiel a
estética composicional européia. E o caso das 6peras |l Guarany e Lo Schiavo, que

fizeram sucesso frente as platéias mais importantes da Europa.



Apo6s Carlos Gomes, muitos compositores passaram a incorporar o folclore
brasileiro a producdo de seus trabalhos, utilizando motivos ritmicos e melodicos
como material composicional de obras eruditas. Entre eles, destacaram-se Brasilio
Itiberé, Luciano Gallet, Francisco Braga e Alberto Nepomuceno.

A valorizagdo das riquezas folcloricas nacionais e seu aproveitamento ritmico
ou melddico encontraram resisténcia de parte da sociedade brasileira, ainda ligada
aos gostos tradicionais europeus, que ’olhava com certo desprezo tudo o que
pudesse proceder do povo” (MARIZ, 1994, p. 116). Por conta disso, em 1895,
Alberto Nepomuceno causou uma grande polémica, ao realizar um concerto no
Instituto Nacional de Musica, no Rio de Janeiro, onde apresentou cancbes em
portugués de sua autoria, contrariando os preceitos do bel canto de cantar somente
em italiano.

Apesar da musica de carater nacional ja ser reconhecida fora do Brasil, foi
com a Semana de Arte Moderna de 1922 que teve impulso o reconhecimento dos
seus meritos. Os modernistas defendiam trés principios fundamentais: o direito
permanente a pesquisa estética, a atualizacdo da inteligéncia artistica brasileira e
estabilizacdo de uma consciéncia criadora nacional — cantar a natureza, a alma e as
tradicdes brasileiras. Estes principios coincidiam com as idéias pelas quais, ha anos,
Villa-Lobos Iutava e ele integrou-se ao Movimento Modernista O percurso em
direcdo a uma musica erudita verdadeiramente brasileira encontrou em Villa-Lobos
um grande representante.

A criatividade e o entusiasmo de Villa-Lobos em meio a efervescéncia cultural
do Modernismo produziram resultados de importancia impar para a musica brasileira
e, em especial, para a musica coral. Em 1932 ele foi incumbido de organizar e dirigir
a Superintendéncia de Educacédo Musical e Artistica do Distrito Federal (SEMA), que
tinha como objetivo a orientacdo, o planejamento e o desenvolvimento do estudo da
musica nas escolas, em todos o0s niveis. A proposta pedagogica da SEMA foi

instituida de acordo com os principios: disciplina, civismo e educacéo artistica.

[...] a proposta de Villa-Lobos era a difusdo dos ideais nacionalistas por
meio da educac¢do musical, que também formava os individuos civica e
moralmente, conjugando o belo (a estética) com o bom (a moral e a ética),
como Platdo, que em A Republica estabelece a educacdo como fator
essencial para o desenvolvimento da vida politica e social. (AMATO, 2007,
p. 213)



O canto coral (orfednico) concebido por Villa-Lobos preocupou-se com a
valorizagcdo das raizes culturais do pais. A partir da década de 30, ocorre a insercao
da cancao folclérica no canto coral e posteriormente a inclusdo da musica popular
através de arranjos. Villa-Lobos dedicou grande parte dos seus Guias de Canto
Orfebnico a cangles tradicionais e folcloricas, demonstrando assim que a
conjugacao desse repertério com a préatica coral é plenamente possivel e pode

fornecer novas habilidades aos individuos que a exercem.

Este esforco resultou no principal movimento educacional do século XX
para a musica coral especificamente através do chamado ‘canto orfednico’.
O mestre Villa-Lobos acreditava que todos os cidadaos brasileiros deveriam
estar expostos ao ensino de musica. (JUNKER, 1999, p. 5)

Villa-Lobos acreditava que, por meio da educagcdo musical, poderia formar
moralmente a populacdo e desenvolver no povo uma cultura civilizada e o orgulho
das origens brasileiras. Buscava, assim, difundir o nacionalismo. O Estado Novo de
Vargas, que patrocinava o Nacionalismo, patrocinava também o projeto educativo-
musical de Villa-Lobos, pois considerava que 0 processo civilizatério era meio de
legitimacéo do regime. (AMATO, 2007, P. 218)

O conjunto dessas iniciativas, associado ao esfor¢co de Villa-Lobos, levaram
a criacdo, em 1942, do Conservatorio Nacional de Canto Orfebnico, filiado ao
Ministério de Educacédo e Saude. O curso de canto orfebnico formava professores
capacitados para o ensino desta disciplina idealizada por Villa-Lobos e foi
regulamentado em 1946. Até a criacao deste curso, a formacao pianistica era a base
dos cursos oferecidos por estabelecimentos de ensino especializados, como
conservatérios musicais. A partir deste periodo, além de ser incluido na grade
escolar, possibilitando uma maior democratizacdo dos conhecimentos musicais, 0
canto orfednico também se difundiu muito, destacando-se ao lado do piano na oferta
de cursos dos conservatoérios. (AMATO, 2007)

Embora os ideais do nacionalismo pregassem uma valorizacdo da cultura e
das coisas brasileiras, independente prética vigente em outros paises,

especialmente na Europa, na pratica isto ndo aconteceu plenamente.

Quanto ao aspecto cultural, destaca-se [...] que o Nacionalismo brasileiro
nunca passou de um esfor¢o de moderniza¢@o dos pardmetros segundo os
guais o Brasil seria modelado a imagem e semelhanca dos paises
desenvolvidos. Foi menos um movimento de independéncia cultural e mais
um processo de adaptacéo. O que importava ndo era a expressao nacional,
mas adaptacdo desta aquela aceita como tal nos paises desenvolvidos.
Nossa modernidade s6 poderia ser alcancada a partir da traducdo da



matéria-prima em expressdo que pudesse encontrar reconhecimento
internacional. (AMATO, 2007, p.213)

1.3 O MOVIMENTO MUSICA NOVA E O CONCRETISMO

Na década de 60 surgem movimentos de vanguarda no teatro, na musica
popular e erudita, abrindo as portas para a possibilidade de uma nova maneira de
pensar coral. A Bossa Nova, a Tropicdlia, o teatro de Boal e o concretismo tiveram
seu correspondente na mauasica erudita com o Movimento Muasica Nova. Como
exemplo, as obras de Damiano Cozzella, que compbs para coro a peca “Ruidismo
dos Pobres” e as obras de Gilberto Mendes (por ex. Motet em Ré Menor — Beba
Coca-cola) foram extremamente importantes para a abertura dos coros as
experimentagdes cénicas. (OLIVEIRA, 1999, p. 1)

Com relacao ao repertorio coral ndo erudito brasileiro este passou lentamente
do folclérico ao popular e passou a sugerir uma maior liberdade corporal. Aqui
também se destaca Cozzella pela sua imensa producéo de arranjos.

Desde o final da década de 50, o Grupo Musica Nova, formado em Santos por
jovens compositores e musicos eruditos, ja trabalhava com os modos e estilos mais
avancados da época: musica aleatoria, visual, concreta, microtonal. Deste grupo
fazia parte Gilberto Mendes e também outros muasicos que depois vieram a se
consagrar nacional e internacionalmente. O relacionamento e interacdo deste grupo
com 0s poetas concretistas brasileiros encorajaram a busca de novos idiomas
musicais e a criacdo de obras corais revolucionarias. Na maioria das vezes estas
obras musicais estdo apoiadas em poesia concreta formando, texto e musica, uma
estreita unidade. E o caso do Motet em Ré Menor (Beba Coca-cola), obra coral a
cappella, com acao teatral e texto concretista de Décio Pignatari, que estreou em
1968 com grande repercusséao. (MARIZ, 1994)

Paralelamente, no ambiente politico conturbado com a ditadura militar no
Brasil, a masica popular representava uma voz contraria ao regime. As mensagens
de protesto eram comunicadas a populacao de forma cada vez mais velada, usando
metadiscurso ou linguagem eufemistica. Apesar da censura, das prisdes, tortura,
exilio e mesmo mortes, os intelectuais da musica popular estiveram entre 0s que
combatiam a ditadura, criando uma aura em torno de si que, de certa forma,

obscurecia outras areas, entre elas a musica erudita. Entretanto, apesar de pouco



ter sido divulgado, neste periodo os musicos do Grupo Musica Nova refletiam a
efervescéncia politica de sua época. Também no caso da mdsica erudita, a
comunicacdo entre publico e artistas ocorreu de forma as vezes clara, as vezes sutil
e sofisticada. Assim, pequenas e sutis referéncias nas suas obras podiam transmitir
a mensagem contida nelas, como ocorreu com o Motet em Ré Menor. (SOARES,
2006)

1.4 MARCOS LEITE, COBRA CORAL, GARGANTA PROFUNDA

A partir dos anos 80, o modelo de coral existente jA ndo correspondia a
realidade sécio-politico-cultural e aos anseios artisticos da época e era questionado
por regentes e coralistas: era preciso romper os padroes dos grupos corais “cujos
modelos remetiam as igrejas ou ao canto orfebnico da década de 40”. (RIBEIRO,

2007, p. 10) A este respeito, relata Nestor de Hollanda Cavalcanti:

[...] meu conhecimento a respeito do canto coral naqueles dias' era de um
grupo de cantores com cara assustada, vestindo uma bata cinza ou mesmo
colorida, com os bracos abertos em forma de pinglim, olhando fixamente
para o regente. Este ou esta estaria de costas para o publico e, claro, usaria
aquele “apito”, também chamado de diapaséo, para colocar as vozes no seu
devido lugar, disciplinando-as. (CAVALCANTI, 2006, p. 97)

Outra questdo que se tornava relevante no final dos anos 70 era a escassez
de arranjos de musica popular brasileira para coral. Levando-se em conta o nivel
intelectual e artistico de compositores como Caetano Veloso e Chico Buarque de
Hollanda e a qualidade de suas obras, é de se estranhar que essas nao tenham sido
mais exploradas. Os poucos arranjos existentes, associados a técnicas de voz
inadequadas para este tipo de musica (mais apropriadas ao bel canto) e a rigidez e
formalismo herdados de épocas anteriores, acabavam por descaracterizar a nova
musica popular que surgia. (RIBEIRO, 2007).

Em outubro de 1980, durante o VII Concurso de Corais do Rio de Janeiro,
Marcos Leite, entdo regente do Coral da Cultura Inglesa, reencontrou Nestor de
Hollanda Cavalcanti, amigos desde a década de 70. Para esse concurso, Nestor,
gue trabalhava na FUNARTE, fora solicitado a escrever uma peca de confronto para
coro misto juvenil, o que ele realizou de forma inovadora, divertida e irreverente,

imaginando um coro de adolescentes “descontraido”. No mesmo evento que

! Refere-se a abril de 1980.



propiciou o reencontro, Marcos Leite apresentava-se com o Coral da Cultura Inglesa
(depois transformado em Cobra Coral), formado por cantores jovens, vestidos de
malha preta e descalcos, também “descontraidos”. Encantado com o que viu, pois
era assim que imaginava um coral, Nestor se prop6s a escrever uma obra para o
grupo, o que deixou Marcos muito contente. (CAVALCANTI, 2006, p. 101).

A partir desse encontro, Nestor e Marcos Leite trabalharam juntos, em

estreita parceria, durante aproximadamente sete anos:

[...] juntam-se o humor sério de Nestor e o humor descontraido de Marcos
Leite (‘Marcos estava sempre bem-humorado e contrastava com minha cara
fechada, sentado, calado... [com] O6culos escuros’) para modelar,
especialmente nos sete anos junto com os grupos Cobra Coral e Garganta
Profunda, um coral brasileiro que se afastava da seriedade do coral europeu
e integrava recursos cénicos, processo do qual participaram nomes como
Regina Casé e Pedro Paulo Rangel. (BOREM, 2007, p. 91)

A 6pera-monologo Cobras e Lagartos (baritono, clarineta, violdo e piano) de
Nestor de Hollanda Cavalcanti mostra toda a efervescéncia por que passava a
escrita coral no Brasil. Segundo o préprio Nestor, 0 sucesso da peca resultou de
uma “[...] parceria de compositor mais pega mais regente mais coral. Uma festal”.
(CAVALCANTI, 2006, p. 103) Os grandes e os pequenos fatos do dia-a-dia serviam
de motivo para Nestor. Agéncia de (0) emprego foi composta a partir de um caso
contado por seu amigo compositor Aylton Escobar a respeito de sua empregada.
Compds também Do cavalo do bandido e Oracdo da secretaria. Até mesmo 0s
motetos do Padre José Mauricio recebiam tratamento cénico inusitado Os arranjos
deixavam geralmente espaco para improvisacfes dos cantores. Numa apresentacéo
do Coral da Cultura Inglesa na Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de
Janeiro, uma critica ao padréo vigente do ensino de canto aparece na improvisacao.
Um dos cantores, ao final da peca Cobras e Lagartos brada: Quatrocentos anos de
tradicdo ndo podem acabar assim! Oitavas seguidas, quintas paralelas! O pior € que

a sensivel nunca resolve na tonica! (BOREM, 2007, p. 91)

A ebulicdo presente na musica coral dos anos 80 fica ainda mais evidente na
performance de Beba Coca-Cola (de Gilberto Mendes e Décio Pignatari), em 1981,
em que seis coralistas do Cultura Inglesa, levantaram a blusa para que o publico
lesse a palavra “cloaca”, deixando os seios & mostra, enquanto o restante do grupo

se contorcia, balbuciando algum fonema. (RIBEIRO, 2007, p. 117)



Marcos Leite foi um dos mais importantes regentes de coro do final do século
XX, no Brasil. Escrevia seus arranjos de maneira simples e objetiva, mas sempre
criativa. Nos ensaios, deixava todos muito a vontade, inventava exercicios, dancava
enquanto regia. Levava em consideragdo também o peso das “sensacdes” (ou
prazer) como eixo principal da metodologia que utilizava a frente do coral. “Tinha um
modo especial de “zelar pela educagao de seu grupo” privilegiando a forte interagao
social, a delegacdo de poderes, além da diversidade e proximidade do repertério
com a realidade dos integrantes”. (RIBEIRO, 2007, p. 10)

E interessante notar que ele dirigia o coro de um modo muito livre, muito
especial. Nada de autoritarismos, mas com simplicidade e espontaneidade.
(...) Podia-se observar muita criatividade durante os ensaios. Os coralistas
ficavam muito a vontade para cantar e brincar. Marcos lhes dava bastante
liberdade. As vezes, liberdade até demais. (...) e o coro era alegre e
espontaneo. Assisti a grandes e curiosos momento nos ensaios do Coral da
cultura Inglesa. Lembro muito bem de um dia, por exemplo, que o Marcos
se dirigiu a um pequeno banheiro que ficava atrds, num corredor a direita da
sala, abriu a porta, deu uma descarga na privada e ordenou que o coro
imitasse 0 som que estava escutando. (CAVALCANTI, 2006, p. 104 -105)

Por conta destas “brincadeiras”, acabariam revolucionando o canto coral
brasileiro: participaram do VII Concurso de Corais do Jornal do Brasil, em 1980,
onde ganharam um prémio especial de “Renovacédo do Comportamento Coral”. No
ano seguinte, cantaram no maior festival de muasica popular do pais na época, e
foram premiados como o “Melhor Trabalho Criativo do MPB SHELL 81" para um
publico de mais de cento e quarenta milhdes de expectadores (classificacao e final).
(RIBEIRO, 2007, p. 15)

Ribeiro (2007), que foi integrante do Coral da Cultura Inglesa e do Cobra
Coral, relata que “no aspecto composicional propriamente dito, Marcos buscou
sempre por material inédito, se possivel, que viesse de dentro do coro. [...] A prépria
escassez de materiais e modelos (ja que o0s existentes ndo nos serviam) permitiu
gue atividades normalmente restritas, como composicdo e arranjos, fossem

realizadas por todos, de forma espontanea e ‘germinal’”’ (RIBEIRO, 2007, p. 11-12)

O lado cénico do Coral da Cultura Inglesa se deve muito as
intervengdes de Marcos e mais ainda a participacéo de integrantes do grupo
ligados & musica, danca e teatro, como Paula Moéfreita e Guto de Macedo.
Paula [...] vinha dos cursos de teatro de Hamilton Vaz Pereira, criador e
diretor do “Asdrubal trouxe o trombone” [...] Guto participou do grupo de
danca Coringa dirigido por Graciela Figueroa. (De Oliveira, 2005, p.10 apud
RIBEIRO, 2007, p. 11-12)



Analisando a trajetéria do Coral da Cultura Inglesa, depois transformado em
Cobra Coral, podemos considerar que, um pouco intuitivamente, por desejo de
mudar, um pouco ha tentativa de solucionar eventuais problemas técnicos, as

atividades do grupo abriram caminho para o que depois se chamou “coro cénico”.

1.5 CORO CENICO

Alguns autores como Bucci (2008) defendem o conceito de que coro cénico é
uma modalidade artistica na qual ocorre a unido e o inter-relacionamento de duas
linguagens: o teatro e o canto coral. Elas compdem o espetaculo com igual
importancia, sem o predominio de uma sobre a outra. A criagdo e concepcao do
espetaculo tém que acontecer de forma integrada, sendo que “[...] ora a criacéo
coral (que pode ser obra originaria ou obra derivada) pode determinar o foco da
encenacéao, ora a proposta cénica pode sugerir 0 ‘tratamento’ a masica, ou mesmo
h& a possibilidade da convergéncia das virtualidades cénica e coralistica.” (BUCCI,
2008)

Na verdade podemos considerar coro cénico como um conceito ainda em
formacdo. Existe pouca literatura especifica sobre este assunto e “poucos séo os
exemplos de composi¢cdes com indicacdo de cena e roteiro [...] ou mesmo sem
indicacdo de cena, mas abertas a experimentagdes”. (OLIVEIRA, 1999, p.2)

A maior parte da literatura sobre coro cénico “revela apropriacoes e
aplicacoes, feitas pela pratica coral, do que é especifico da arte cénica”. (BUCCI)
Oliveira cita como exemplo a utilizacdo de técnicas de relaxamento que se tornaram
parte do aquecimento inicial dos coros a partir da década de 80, e que “eram na sua
maioria jogos e exercicios teatrais advindos do diretor Augusto Boal que, por sua
vez, se utilizava de exercicios de Stanislawsky e Brecht”. (OLIVEIRA, 1999, p.2)

Para Bucci ndo basta estar no palco para que a manifestacdo seja cénica e
também ndo bastam no¢des de marcacdo no espaco cénico, ou uso de figurinos ou
outros recursos técnicos para que a atividade seja considerada cénica. Como
exemplo, cita a estruturacdo do grupo Bossa Nossa, de Ribeirdo Preto, do qual ele
participa, onde o maestro concentra a responsabilidade sobre a musica e o diretor
cénico responde pela cena. Deste modo, se existe uma partitura musical a ser
trabalhada, existe também uma partitura cénica a ser desenvolvida, caracterizando

assim o grupo como coro cénico. Especificamente no grupo Bossa Nossa ocorreu



entdo “a substituigdo do maestro — aquela figura a frente do coro — pelo regente de
palco, um integrante do grupo [...] com a funcdo de conduzir musicalmente o coro”
(BUCCI, 2008).

Oliveira (1999) referindo-se ao mesmo grupo Bossa Nossa, relata:

[...] novos profissionais foram se incorporando ao grupo. O que antes era
coro, regente e arranjador, transformou-se lentamente em coro regente,
arranjador, compositor, regente de palco, orientador vocal, orientador
corporal, figurinista, programador visual, produtor, diretor cénico, diretor
musical, diretor administrativo, diretor artistico. (OLIVEIRA, 1999, p.8)



2 O CORPO

Para entender a reviravolta que ocorreu no século XX a respeito da forma
como 0s corais se apresentam ao publico, precisamos percorrer o caminho inverso:
entender como o ser humano chegou a acreditar que poderia expressar-se pela voz,
ignorando ou até negando a presenca do resto do corpo.

Aparentemente toda a histéria do homem ocidental esteve permeada por esta
divisdo. Segundo Santin (2001): “O homem primitivo tinha apenas uma vivéncia de si
mesmo, uma percepc¢ao de si e do universo. [...] Vivia integrado a toda a criagao”.

Desde que comecou a buscar saber quem ele €, o ser humano olha o corpo
como “um recinto provisoério de uma alma aprisionada”. (SANTIN, 2001)

A alma, ou mente, ou psique constituiria a parte mais tipicamente humana do

homem, sendo o corpo um agregado incomodo. Os valores espirituais

“‘davam a imagem e a identidade do ser humano. Em nome deles cada
pessoa deveria organizar sua vida. A eles caberia o comando e o controle
sobre todas as manifestacBes da vida individual, mas sua vigilancia maior
deveria ser aplicada sobre as manifestacdes do corpo. Os desejos, as
emocdes, 0s instintos, as paixdes eram vistos como residuos perigosos da
herancga animal”. (SANTIN, 2001)

Dentro da ordem social, aqueles com racionalidade mais desenvolvida
deveriam ser os condutores do destino historico da humanidade, os outros
acabariam formando a grande massa de conduzidos: plebeus, trabalhadores,
excluidos e marginalizados. (SANTIN, 2001)

Esta hierarquizacdo dentro da ordem social, entretanto, nunca ficou bem
resolvida: por um lado, nos “inferiores” sempre permaneciam e se manifestavam
algumas ou muitas qualidades “superiores”. Por outro lado, naqueles que portavam
os valores mais nobres da natureza, permaneciam as manifestacfes ditas
“inferiores”: os instintos, a fome, a dor, o cansaco, o prazer. (SANTIN, 2001)

Nestes parametros, se estabelece o jogo do poder e, dentro dele, as formas
de exercé-lo. Este poder, em qualquer sociedade, sempre teve o corpo como objeto
e alvo, impondo-lhe limitacbes, obrigacdes e proibi¢des, ja que foi considerado a
parte menos nobre do ser humano.

Porém, conforme Foucault (2007), nos séculos XVII e XVIII, cresceu ainda
mais o interesse pelo controle do corpo, por esquemas e técnicas que tornassem o

corpo mais docil, mais util. Isso resultou no detalhamento e aperfeicoamento das



disciplinas. Essas se tornaram formas gerais de dominacgédo, diferentes da
escravidao, porque ndo se fundamentam na apropriacdo dos corpos; diferentes da
vassalidade, que se realiza mais sobre os produtos do trabalho; diferentes do
ascetismo, cuja funcéo é realizar renuncias. As disciplinas “tém como fim principal
um aumento de dominio de cada um sobre seu proprio corpo”. (FOUCAULT, 2007,
p.119)

Através do desenvolvimento das disciplinas, forma-se um mecanismo em que
0 corpo é tanto mais Util quanto é obediente e vice-versa. E uma “mecéanica do
poder’ que estabelece “como se pode ter dominio sobre o corpo dos outros, nao
simplesmente para que facam o que se quer, mas para que operem como se quer,
com as técnicas, segundo a rapidez e a eficacia que se determina.” (FOUCAULT,
2007, p.119)

A disciplina fabrica, assim, corpos submissos e exercitados, corpos doceis.
Aumenta as forcas do corpo (em termos de utilidade) e diminui essas mesmas for¢cas
(em termos politicos e de obediéncia). A coercao disciplinar estabelece no corpo
uma aptiddo aumentada e uma dominacao acentuada.

As técnicas disciplinares, sempre minuciosas, desde o século XVII, nao
pararam de se aperfeicoar e expandir. Vamos encontra-las nas determinacdes
rigidas de horarios das fabricas, na distribuicdo espacial das mesas e dos alunos na
sala de aula, nas rotinas a serem seguidas nos hospitais, no treinamento dos atletas,
mas também do operario ou do deficiente mental. As disciplinas foram cobrindo e se
inscrevendo em todo o corpo social: prisdes, exeércitos, oficinas, hospitais, escolas
e... corais.

“‘Quando falamos em musica, parece-nos que 0 corpo assume um lugar
secundario [...] e, quando falamos da voz, também essa passa a ser o foco principal
e ndo o todo que a integra, o corpo.” (BUNDCHEN, 2005, p. 97) Assim, quando
falamos em coral, pensamos numa imagem disciplinada de corpos doceis e
estaticos. No entanto, “[...] o corpo fala. Sempre falou. [...] no seu retiro silencioso,

ele envia constantemente suas mensagens.” (SANTIN, 2001)



3 VOZ-CORPO-MOVIMENTO

Com o objetivo de conhecer o trabalho de um grupo coral que utiliza uma
nova abordagem estética, diferente tanto do coro tradicional como do coro cénico,
acompanhei durante algum tempo o trabalho do Expresso 25. Esse grupo de Porto
Alegre foi fundado em 1964 com o nome de Coral Misto 25 de Julho, ligado ao clube
de mesmo nome. Atualmente, é regido por Pablo Trindade.

A escolha do Expresso 25 como grupo a ser estudado ocorreu porque
entendo que esse grupo vem conseguindo um excelente resultado artistico-musical
dentro dessa nova abordagem coral que, para esse trabalho, denominei voz-corpo-
movimento. Um segundo fator que foi por mim considerado na escolha do Expresso
25 foi o fato de o grupo ter passado por um recente processo de mudanca na
linguagem estética apos a chegada do regente Pablo Trindade, sendo que uma boa
porcdo dos cantores atuais ja estava no grupo antes dessa transicdo. Esses
cantores tém a vivéncia das duas estéticas, a anterior e a atual, o que lhes confere
uma otima perspectiva de observacao do seu proprio trabalho.

Observei ensaios e uma apresentacdo. Também realizei entrevistas com o
regente e com cinco cantores integrantes do grupo. As entrevistas, semi-
estruturadas, foram inicialmente gravadas e posteriormente transcritas e analisadas.
As perguntas feitas ao regente foram diferentes daquelas feitas aos cantores. Aos
cantores perguntei:

1. Ha quanto tempo estas no grupo?

2. Ja cantaste em outros corais?

3. Qual é a tua formacdo em musica?

4. Na tua opinido, quais aspectos diferenciam o trabalho que o grupo

desenvolve hoje do trabalho de outros corais?

Como funcionam os ensaios?

o1

6. Como é feita a preparacdo ou montagem de um espetaculo em termos de
cena?

7. Que habilidades consideras importantes que 0s cantores tenham ou
desenvolvam para esse trabalho?

8. O que sentes e pensas sobre este trabalho diferenciado?

9. Gostarias de dizer mais alguma coisa?

Ao regente, perguntei:



1. Qual é a tua proposta estética no trabalho com este grupo?

Que metodologia de trabalho utilizas para os ensaios deste grupo?

3. O que pensas sobre o uso do corpo, movimentagao e posicionamento de

palco no canto coral?

4. Que habilidades os cantores precisam ter ou desenvolver para participar

deste tipo de trabalho?

As respostas de todos os entrevistados foram reagrupadas em quatro
categorias, de acordo com o assunto abordado: proposta estética, processo de
trabalho, habilidades dos cantores, 0 que pensam e sentem os participantes. Cada
categoria agrupa tépicos mais especificos.

Os cantores e as cantoras entrevistados tém idades bem distintas, assim
como varia também o periodo de tempo de participagdo no grupo de cada um;
tiveram suas identidades preservadas e aqui sao identificados por C1, C2, C3, C4 e
C5.

3.1 SOBRE APROPOSTA ESTETICA

Apoés o inicio do trabalho com o regente Pablo Trindade, o Expresso 25
passou por um grande processo de mudanca na sua linguagem estética, na sua
“forma de fazer” coral, abandonando o modelo tradicional de canto coral e adotando
essa nova abordagem. O modelo anterior, conforme nos relataram o regente e os
cantores entrevistados, era fortemente baseado em um antigo modelo aleméo de
coral, trazido pelos imigrantes alemdes do século XIX e cultuado por seus
descendentes.

Como nos diz Pablo Trindade:

Pablo: Toda a linguagem que eles faziam como coral era uma linguagem muito
estética, uma linha mais romantica, de antigos corais europeus e muitos descendentes de
alemaes.

O processo de transicdo se estruturou a partir da necessidade do grupo de

encontrar a sua identidade.

Pablo: Nunca a intencdo foi apenas, de forma simplista, interromper o que eles
eram, mas, principalmente, tentar achar as bases do que eles eram realmente. A gente
comecou tentando entender o que 0 grupo era no seu contexto de cidadania.



A nova linguagem do grupo aproximou-se mais de uma visdo integral do

cantor e do espetaculo. Pablo explica a nova proposta estética adotada:

Pablo: [...] fomos construindo uma linguagem que aos poucos teve elementos em
comum [entre os participantes] como: a descoberta, por exemplo, de uma preferéncia por
linguagem natural que se estendia ndo somente a parte vocal, mas também a parte
corporal; integralidade do aproveitamento do corpo e do espaco em fungédo da manifestacdo
interpretativa, no que tem a ver com o0 palco, ou seja, o espetaculo como um todo; a
consideracdo de que o espetaculo, concebido como tal, tinha que ter um entendimento
integral, do inicio ao fim, com uma proposta, um objetivo e uma direcionalidade para o
publico, o que, muitas vezes, no que tem a ver com o0 concerto de musica coral, ficava
fragmentado, e ndo tinha um objetivo especifico pro publico.

Podemos resumir, considerando este trecho do depoimento, a descricdo dos
pontos principais em que se baseia essa nova linguagem: (1) linguagem natural da
voz e do corpo, (2) uso integral do corpo e do espaco na construcao do espetaculo e
(3) entendimento integral do espetaculo, ndo fragmentado. Estes pontos se inter-
relacionam, pois refletem um pensamento holistico em relacéo a pessoa, ao espaco
e ao espetaculo.

A partir dos depoimentos dos cantores, fica claro que eles compartilham
dessas idéias sobre a linguagem coral.

A respeito do uso natural do corpo e da voz, destaco 0s seguintes
depoimentos:

C2: Foi um processo que comecou nos descongelando na cena coral. Ele comecou a
conseguir que a gente se movesse um pouco em palco, entdo a gente comegou a caminhar
um pouco em cena.

C4: Ele deixa que cada um exteriorize e manifeste as emocfes no canto com
pequenos gestos ou movimentos suaves do corpo como cada um sente a muasica. E tudo
muito leve, muito espontaneo, nada de artificial.

C2: Entdo, acho que, hoje em dia, se tem muito mais uma necessidade de se
expressar fisicamente, também. E dificil tu conseguir cantar parado. [...] 0 corpo tem que
dizer junto o que tu estas cantando, tanto a mudsica quanto o conteldo da letra.

Pablo: Eu tenho a idéia de que todo o coro é cénico. Independentemente do trabalho
gue faga, o coro estd na cena, ndo consegue parar de se movimentar. “Seja como for,
mesmo que gqueiram ficar parados, as pessoas respiram, entdo se movimentam
consequentemente.”

O regente, a seguir, esclarece melhor a questdo da naturalidade do

movimento:

Pablo: No que tem a ver com o trabalho que o Expresso 25 faz, se considera um
movimento natural em conseqiéncia da musica, ou seja, hdo se coloca nenhum tipo de
movimento de fora para dentro. Nao tem marcagbes de “levanta o brago para cantar tal
acorde” ou “de joelhos para finalizar a musica”. Nao tem marcagdes deste tipo, portanto todo
o trabalho de movimentac&o corporal vai se construindo principalmente na naturalidade do
gue cada pessoa €.



Isso pode ser constatado no depoimento de C1:

C1: A movimentacao, ou digamos, o0 gesto, o gestual, ele é... ele ndo tem marcacéo.
(...) qualquer diretor de teatro ou diretor de cena, ele pauta 0 movimento e marca o espago.
(...) eu nunca vi ele [o regente] dizer: “faz o gesto assim”. Ele apenas sugere. A idéia é essa:
como € que isso brota de dentro de ti, como é que tu, na tua individualidade, vai realizar
isso. Como € que tu vais dancar, ndo ha uma danca definida, ndo ha um gesto, de ninguém,
definido. Isso, no comeco, porque eu venho da area de teatro, antes de fazer canto coral eu
fazia teatro, me incomodou bastante, me deixou muito aflito.

Em outro momento, o regente reforca essa idéia:

Pablo: Para mim o movimento tem que ser justificado. Se o movimento ndo se
justifica, ndo deveria ser feito. [...] Houve uma época em que o coro, pretendendo ser
moderno, tinha que se movimentar. [...] O movimento tem que ser justificado: para que este
movimento pessoal ou por que este movimento. [...] uma movimentacdo interpretativa que
sublinha em alguns momentos, por exemplo, elementos pessoais, elementos de intensidade
sonora, mas nenhum dos movimentos é colocado como coreografico e nunca antecede a
formagao da musica.

A busca da naturalidade da voz faz parte da proposta estética:

Pablo: A técnica vocal, de minha parte, teria que ser puxada na descoberta
individual de cada uma das vozes. A soma de uma voz saudavel, natural e consciente com a
soma das outras vozes forma um som muito legal, muito compacto e muito interessante,
pelo menos o resultado € muito bom.

Outro trecho da entrevista complementa a idéia anterior:

Pablo: Entéo a intencéo foi e continua sendo criar uma linguagem em que um grupo
de 40 pessoas cante com uma leveza de quatro pessoas.

Ainda sobre a voz, a proposta estética desse trabalho conduz a uma
valorizacdo da expressividade pessoal para a construcdo do todo. Os cantores

precisam descobrir a sua expressividade propria:

C3: “E outra forma de pensar o cantar, tu pensas mais como solista, um solista de
MPB, ndo um solista erudito. Nao ter medo de cantar sozinho, de ser visto, ja que tu estas
fazendo uma coisa Unica, que é a tua expresséo, unificando com a expressao do grupo. [...]
A gente aprende a gostar da voz da gente. Explorar a prépria voz.”

Essa diversidade de expressao contribui para a riqueza do todo:

C1: E hoje em dia o publico diz pra nés que essa multiplicidade de ser, essa forma
totalmente “de cada um” ser é o que mantém o espetaculo vivo, a ponto de tu ndo conseguir
desgrudar o olho, porque sempre tem uma coisa diferente pra olhar.

Arespeito da concepcao do espetaculo, o regente ressalta:

Pablo: Aos poucos, esta forma de pensar foi levando a conformar espetaculos que
tivessem um sentido, um objetivo concreto, uma homogeneidade na proposta musical.

Essa é uma postura que diferencia o Expresso 25 da pratica usual da maioria



dos coros, como nos relata C1:

C1: Comecamos a funcionar em temporadas [...] € em espetaculos fechados. Coisas
raras no canto coral, tem poucos coros ho estado que fazem isso. E 0s que eu conheco que
fazem, normalmente se ddo bem. A maioria do movimento coral gaicho ainda gira em torno
de encontros de corais, onde vocé vai la e canta quatro musicas. Evidentemente, um coro
gue na sua vida artistica tem apenas o compromisso de cantar quatro musicas, a exigéncia
é outra.

Dentro da concepc¢do do espetaculo, a escolha do figurino leva em conta a
individualidade de cada cantor para construir o conjunto de forma harmoénica,

conforme nos relata C4:

C4: [O figurinista, que também canta no grupo] tentou fazer um figurino peculiar a
cada um, olhando um pouco a personalidade de cada um. Cada figurino é diferente, contudo
d4 uma harmonia muito interessante, bem dentro do espirito do repertério. Foi uma
construgdo do grupo.

3.2 SOBRE O PROCESSO DE TRABALHO

Didatica

R: A musica se descobre. A minha luta mais complicada é o processo que vai entre o
entendimento da musica, a assimilacdo do contexto da musica toda e a incorporacdo com o
gue significa a palavra, ao corpo de cada pessoa, como é que aguela parte que cada um faz
passa pelo corpo de cada pessoa no ensaio, ou seja, como levar este corpo a se
movimentar.

C2: Uma coisa que ele cita muito € a consciéncia musical que é fundamental: ndo
adianta aprender sem estar compreendido tu tens que ter consciéncia do que esta fazendo.
Isto € um trabalho feito sempre, sempre, sempre.

C2: “(...) se tornou uma coisa muito mais auténtica, sabe? Era aprendida, mas era
um aprendido organico, né? N&o se tratou apenas de repeticdo de uma musica aprendida,
era quase uma vivéncia daquela musica.”

C2: “(...) sem tu perceberes, ele te fazia entender o que ele queria. E ele acabava
conseguindo de ti um movimento, uma coisa que ia exatamente na dire¢cdo que ele queria,
aquele resultado estético que ele queria.”

C4: O Pablo foi aceitando sugestdes, opinides, mas a linha mestra é dele. Da a idéia,

pras pessoas, de que “eu estou ajudando a criar’. Isso € uma sensacgao diferente do que vir
uma pessoa de fora e diz “isso é assim, vamos tocar assim, etc.”

Ritmo de trabalho

No depoimento de C1, percebe-se a forma natural e gradativa do processo de
mudanca:



C1: [...] ele também comegou a modificar completamente a nossa linguagem
corporal, a nossa linguagem estética, e de uma forma imperceptivel.

Também C4 nos fala desse processo:

[...] a transicdo de estar estaticamente parado, no inicio, com as partituras e depois
lentamente de cor, a espontaneidade que se foi adquirindo, isso foi um crescimento muito
interessante do grupo. E um momento de muita alegria, muita comunicacdo, é uma leveza,
isso 0 pessoal fica muito fascinado.

C1: “Nao ha como dizer neste periodo de doze anos que o Pablo esta conosco que
(no) momento exato aconteceu uma ruptura com alguma coisa e comecgou uma nova fase. A
coisa foi sempre avancando, avancando, avancando e ele puxando a turma, puxando a
turma, até que, se chegar a olhar pra tras: ‘opa! Mas perai... ' a gente fez um caminho
completamente diferente do que estava acostumado a fazer.”

Respeito ao ritmo individual.

Cl: “E a coisa que mais impressiona nesse trabalho é que [0 regente] ndo tem
pressa. Nao ha nenhum atropelamento, porque ele acredita que a coisa ou vem de dentro,
ou ndo acontece. Entao ele nos da, assim, todo o tempo necessario. E o tempo necessario é
o tempo de cada um.”

Desenvolvimento técnico-musical

R: Entdo pra isso a gente trabalhou muito sobre os elementos de naturalidade, como
ja mencionei, sensibilidade, de percepc¢do auditiva harmbnica, melddica, muita harmonia,
muita necessidade de controle de afinacao

R: o0 elemento de percussao se desenvolveu dentro do grupo na parte instrumental e
corporal também. Ele ndo e um elemento terminado, mas sim usado como elemento
continuador da necessidade de entender o corpo como parte da musica total. Entdo este
trabalho € um trabalho de anos. O que eu sempre acho como importante € que fique claro
gue isto € um processo, 0 processo é dinAmico e vai se construindo todo o dia.

Sistematica de trabalho

C1: Agora, temos... todo mundo tem Encore, a partitura € passada por Encore e pelo
menos, ela deve estar mais ou menos lida ao chegar no ensaio.

C5: Tem a questao de tentar equilibrar por grupos, soprano contralto tenor baixo, a
gente se distribui de maneira a misturar bastante, mesmo no palco. Nos ensaios também,
como a gente ensaia, como a gente esta se preparando especificamente para um
espetaculo, a gente ensaia com a disposi¢do que vai ser no palco, bem misturadinho. Isto é
legal por que a gente vai se acostumando a ouvir a harmonia, aquele monte de acorde
cabeludo que o Pablo adora fazer,

Carga de trabalho

C2: E um processo em que tu tens que estar de coragdo Aberto deixar o barco ir
correndo tentando abrir caminho para ele seguir seu percurso. Naturalmente vai ter pessoas
gue néo vao conseguir acompanhar se a coisa for evoluindo sempre mais sempre mais, por
impedimento de trabalho, familia, salde agenda etc. por diversas razoes. Mas também
outras pessoas vao estar se agregando, entdo tem que estar flexivel, no fazer artistico
jamais se pode enrijecer.



3.3 QUAIS HABILIDADES OS CANTORES DESENVOLVEM?
Aptiddes

C2: Uma coisa que ele cita muito € a consciéncia musical que é fundamental: ndo
adianta aprender sem estar compreendido tu tens que ter consciéncia do que esta fazendo.

C2 Tem que ter as coisas mais simples, disponibilidade de horéario; tem que se
engajar ao trabalho de forma a sempre dentro do possivel estar presente; (...) Tem também
a questdo da musicalidade da pessoa, do ouvido musical, o Pablo faz um teste da
capacidade vocal; também um dado bem interessante é se a pessoa tem conhecimento de
notas, se ela tem leitura... (...) Um detalhe super importante que cria um diferencial em
termos de grupo é que pessoa € esta que esta vindo para fazer parte. Entdo se conversa
com ela, o Pablo conversa com ela, se sente a pessoa. Esta pessoa € boa para o grupo Se
sente o potencial de se entregar, de se relacionar tem que ter um conjunto.

C2: Tu tens que estar interagindo com o mundo artistico para ser um artista mais
completo.

C3: Em termos técnicos, sempre foi, e cada vez mais, necessario a gente aprender
mais sobre teoria musical, a gente esta sempre aprendendo mais e quem entra tem que se
nivelar com isso.

C3: Mas tu também tens que ser aberto pra explorar os teus limites como artista, pra
topar as propostas artisticas do Pablo e ndo ter medo de mostrar a sua voz, de se expor.

C3: Ritmo. Tem que ter disposi¢cao para evoluir ritmicamente.

C3: Tem que ter disposicdo de encarar outras expressoes artisticas. Atitude artistica.
Talvez isso defina bem.

C4: Mesmo com a idade, se tu gostas da coisa e te empenha, tu consegue te
adaptar. Hoje em dia estou muito bem dentro dessa diversidade de movimento. Ajuda a
gente se manter vivo e ativo um desafio destes. E da a sensa¢do de que a gente consegue
evoluir mesmo com muita dificuldade. E sé ter determinacdo, entusiasmo, gosto e
persisténcia.

C4: Primeiro, tem que ter uma voz, que saiba cantar, tenha afinagdo. Disciplina e
dedicagdo. Convivio em grupo, uma certa generosidade de se suportar, respeitar
mutuamente. E um componente de caracteristicas de cada um.

C5: Afinacédo, e tem que ser seguro em termos harménicos, ndo dé pra vacilar,
principalmente agquela pessoa que se influencia com a nota do vizinho ta ralado.

C5: E, ele escolhe quem tenha uma voz razoavel naturalmente, ja que ndo vai ter
técnica.

R: a habilidade de poder ouvir a musica, portanto trabalhar este tipo de percepcéo
auditiva tanto na linha melédica, mas principalmente harménica e ritmica. O cantor tem que
poder decodificar o trabalho harmbnico que se faz. O coral, de fato, € um trabalho
harménico, entdo quando ele ndo existe consciente por parte do cantor ndo funciona. (...)
Portanto eu trabalho com eles misturados, ndo funciona para mim o cantor que canta no seu
naipe, escutando o seu naipe s0, porque ele ndo esta fazendo a musica, ele apenas esta
somando um som dentro do seu naipe, aproveitado pelo regente.



Regente: “se vincular ndo com pessoas convenientes, mas com pessoas boas. A boa
musica se faz com pessoas boas.”

Formacéo pessoal

C1: Eu tive no ginasio noc¢fes basicas, assim, dé ré mi, a escala, saber onde é que
esta. Fora isso, a maior formagéo foi dentro do proprio grupo. Hoje em dia a partitura... é
uma ferramenta muito preciosa, ja. Talvez a coisa mais dificil na partitura hoje em dia seja o
solfejar, o “pra cima e pra baixo”, mas as pausas, 0 ritmo, essas coisas sdo jA uma coisa
bastante dominada.

C3: Eu nunca parei de estudar masica justamente por estar dentro deste grupo que
esta sempre exigindo que a gente esteja evoluindo.

C3: A gente aceita desafios. Na hora de cantar, a gente nunca mais pensa que algo é
impossivel de cantar. Na musica popular, nos arranjos que o Pablo faz, por mais
complicados... que ele apareca com um arranjo novo super complicado, assim, daqui a
pouco a gente esta cantando e daqui a pouco a gente ja esta vendo outra coisa mais dificil
ainda. E muita superacéo.

C4: A gente descobre que tem espaco interior pra tudo. O problema é quando agente
se condiciona ou olha s6 numa diregao.

R: (regente deve ser adequado) Acho que esta construcdo se faz obviamente
estudando musica, mas principalmente tentando buscar o que ndo € ensinado, escutar
muita musica erudita, muita musica popular, ndo considera-las dentro de uma classificacéo
como melhor ou pior.

3.4 O QUE PENSAM E SENTEM OS PARTICIPANTES?
Apropriacdo e pertencimento, valorizagdo

C3: “Me sinto muito a vontade com esse trabalho. (...) Eu me aproprio dele, eu acho
mesmo que é uma coisa que eu estou produzindo, eu estou fazendo. Eu ndo sinto uma
distancia, assim como “eu sou apenas um cantor, um objeto da arte dele”. Claro que a gente
ndo estaria criando isso tudo sem ele, né, mas eu sinto que eu trago a minha criagdo

também pra acrescentar.”

C1: “(...) ele ouve o grupo, e nisso ha uma parceria muito forte, uma cumplicidade
muito forte do diretor artistico com o grupo que esta dirigindo.”

C1: Ele deu importancia pra n6s como musicos, comegou a nos chamar de musicos,
0 que no comego era um choque. Quando ele chamava de frente, dizia: "vocés, musicos”, o
pessoal comegava a... (olha para um lado e outro) “esta falando com quem, aqui?” (...) Isso
€ uma caracteristica do canto coral que o cantor de coral ndo se da o direito de se
considerar musico. E isso influencia também na forma como ele encara o trabalho, com
certeza.

C5: E um lugar onde consigo me soltar e fazer muito mais musica do que na
orquestra.

Coletividade

C3: O movimento coral tem um grande valor como sendo uma coisa que agrega as



pessoas, as vezes em uma oportunidade de trabalho de grupo, de coletividade que hoje em
dia na sociedade esta ficando cada vez mais dificil, a gente ndo tem essa experiéncia de
vida de trabalhar num grupo grande e aprender a colaborar. Isto € uma coisa muito boa do
movimento coral, de agregar pessoas por um objetivo tdo gostoso, tdo bom, de cantar, de
fazer arte.

Afetividade

C1: “O grupo se curte muito, se curte muito e € um grupo atualmente atento ao que
acontece artisticamente.”

C2: “Eu até considero, pra minha vida, que foi um presente, sabe? Porque foi uma
coisa tdo... tdo agregadora, e através de afetividade. Nao apenas um trabalho artistico, € um
trabalho artistico com profundo sentimento de afetividade. As pessoas que estéo ali fazendo
juntas tém uma outra coisa que as une.”

C3: alem dessa produgao artistica, ele € uma familia mesmo, o afetivo conta e é,
junto com as caracteristicas artisticas, € um dos nossos maiores valores. (...) A gente ndo
pensa em mudar o grupo, mesmo sabendo das limitacdes de uns, ou de temperamentos
gue as vezes sdo meio problematicos para o coletivo, mas a gente aprende a lidar, como
uma familia.

C4: (...) Também o pessoal estd mais perto, no estrado, sentado junto, dad uma
proximidade maior e fica na verdade uma expressdo quase comunitaria do sentimento das
pessoas. Esse panorama variado de afetos que a linguagem musical revela é fantastico.

Imaginario coletivo sobre coral

C1: De a gente ter que mudar, de propor mudar um nome em funcdo do retorno do
publico, que a gente ia nas cidades, especialmente cidades do interior e as pessoas diziam
assim: “Se vocés tivessem dito que nao era um coral, isso aqui tava lotado.” E como no
nosso nome aparecia Coral 25 de Julho de Porto Alegre, ficamos jogando, pra cima e pra
baixo, nomes, até que um nome agradou, que € Expresso 25, mas procurando
essencialmente eliminar a palavra coral do nome, com a consciéncia total de que a gente
faz musica coral, nés somos um coral.

C2: Em se tratando de musica coral, porque na esséncia nos somos coral, nds hoje
em dia ndo gostamos deste rotulo por causa da palavra coral porque é uma palavra
estigmatizada e ela leva a um pensamento direto, a pessoa que ouve ah é um coral, imagina
aquilo entéo restringe o publico de interesse entdo a gente conseguiu com esta mudanca
toda ampliar drasticamente o publico de interesse ele passou a ser as pessoas que
apreciam musica as pessoas que apreciam MPB

R: Quando se fala em grupo vocal a pessoa pensa com légica em um grupo
pequeno. De fato, o Expresso 25 ndo deixa de ser um grupo vocal, porque um grupo de
vozes. E também ndo € uma intengdo de criar uma mistureba a nivel de construgéo, mas
sim o Expresso 25 ficou longe cada vez mais do conceito de coro. Por esta razdo o 25 ndo
usa a palavra coro em nenhum dos seus discursos mesmo que de fato reconhega cantar em
coro. Assim quando se fala em grupo vocal se pensa em cinco pessoas cantando, por
exemplo, e quando se pensa em coro se pensa hum monte de pessoas com pastas pretas e
todo... Este é o imaginario que existe do que é um coral.

Entdo perante este elemento paralisante na visdo das pessoas a palavra coral ficou
sendo um empecilho para poder seguir avancando. Nao deixa de ser coral, l6gico.



C3: “Acho que é a contemporaneidade. A primeira coisa que eu falo, porque a gente
nunca péra no tempo, a primeira coisa que me vem a cabeca quando vejo corais é que a
coisa estd sendo feita igual, do mesmo jeito, desde que vejo, desde que eu nasci. Tenho a
impressao que os maestros nao se atualizam mais, o movimento coral em si.”



4 CONSIDERACOES FINAIS

O coro cénico surgiu como oposicdo ao modelo tradicional de coro.
Preocupou-se com a renovacao da expressado coral ndo sO através da linguagem
musical, como acontecia anteriormente, mas também através da introducdo de
elementos cénicos. Sentiu-se a necessidade de libertar o corpo, deixando-o mais
solto, relaxado, e consequientemente, mais expressivo.

O problema é que quando se aprofunda na linguagem do teatro se perde na

linguagem musical
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