Marco Antonio da Silva Ramos

O ENSINO DA REGENCIA CORAL

Trabalho

Apresentado como requisito
parcial

para Concurso de habilitacao a
Livre-docéncia junto a Escola de
Comunicacdes e Artes da
Universidade de Séo

Paulo

Sao Paulo
2003



A Susana Cecilia lgayara, minha esposa, minha amiga,
minha colaboradora, minha colega, minha interlocutora,
minha musa, minha inspiragao, meu amor.

A Rafael Igayara da Silva Ramos, meu filho mais novo,
presenca forte em cada momento deste trabalho. Presenca
paciente, presencga atuante, interlocutor interessante e
questionador preciso.

Dedico este trabalho



In Memoriam:

Paulo da Silva Ramos
Dorothy Athié da Silva Ramos, meus pais

Waldyr Igayara de Souza, meu sogro, meu querido
IGA.

Klaus Dieter-Wolff, meu mestre

José Pedro Boéssio, meu amigo do coracao aberto
como a paisagem do Rio Grande do Sul, do dialogo
permanente, da identidade sempre fortalecida pelas
muitas empreitadas em que nos langamos,

por um Brasil onde tudo tinha que ser feito.

E quanto nés fizemos juntos!

Marcos Leite da risada solta, dos arranjos lindos, das
licbes de carisma e confianca.

Todos se foram cedo demais.



Meus Agradecimentos a:

Susana Cecilia Igayara, pois mais do que dedicar—lhe este trabalho, devo agradecer a
presenca, a ajuda, a constancia, a paciéncia. Tudo o que tenho feito em minha vida
profissional tem tido sempre sua presenca, sua reflexao inteligente, forte e precisa.

Paulo Rubens Morais Costa, pelo enorme prazer de té-lo como colaborador, pensando junto
comigo os rumos do Canto Coral; pela amizade.

Prof. Dr. José Eduardo Martins, incansavel incentivador de todos nés, amigo dileto,
intérprete fantastico e referencial.

Prof. Dr. Edelton Gloeden, que nao faz uma viagem ao exterior sem me trazer um livro que
provoque pensamentos novos, abertura de espirito e vontade de prosseguir. Livros como ele
mesmo.

Prof. Dr. José Luis de Aquino que, além de bom amigo, tem sido 6timo parceiro de
concertos para coro e 6rgdo. Pelo prazer de fazer musica do modo como temos podido fazer
Prof. Rogério Luis Morais Costa, sempre disposto ao didlogo e a criacao;

Minhas orientandas Jane Borges e Adriana Francato, colaboradoras que fizeram os anos de
2001 e 2002, tao dificeis em minha vida, passarem mais rapido. Pela boa vontade, pela

amizade pela forca.

Helio Perlman, que me socorreu na cldssica crise de informética que ataca todas as teses em
fase final de acabamento.

Meus irmaos, Paulo Emilio e Marco Aurélio, pela suave confianga que tem impregnado
nossas vidas.

Cristiane Milene Calumbi, pela colaboracao e por todos os motivos que estdo bem claros no
interior de minha tese.

Mario Videira, por ter apostado no Projeto Comunicantus e ter realizado um trabalho tao
interessante para o seu Fim de Curso na USP.

Luciana Del Sole, secretaria do Laboratoério Coral. Pela eficiéncia, presenga calma e
positiva. Todo o ambiente Coral do Departamento de Misica agradece através de mim.

A todos meus orientandos de todos os tempos, participes que foram deste trabalho, ainda
que indireta e inconscientemente.



Do mesmo modo a todos meus coralistas de todos os tempos, personagens de minha vida
coral, de minhas reflexdes, de meu aprendizado constante.

Meus alunos todos, pois, repetindo humildemente o que disse Arnold Schoenberg, este
livro, eu o aprendi com meus alunos.



Marco Antonio da Silva Ramos — O Ensino da Regéncia Coral

RESUMO

Os assuntos desta Tese sdo o Ensino da Regéncia Coral e a Analise

Interpretativa em um formato analit ico-sintético.

O primeiro capitulo parte de uma ampla discussao sobre o conceito de
Coral Escola e sua aplicagdo aos coros de perfil comunitario e aos coros de
estudantes de musica. Defende a idéia de que para o aprendizado profundo da
Regéncia Coral € necessaria a vivéncia de experiéncias artisticas significativas.
Analisa o processo de dominio da técnica de Regéncia pelo estudante a luz da
conexao entre o gestual do regente e os significados profundos da obra. Discute
o direcionamento de energia no ato da regéncia como um parametro para além

da técnica.

Em um segundo capitulo trata da postura artistica do intérprete frente as
ferramentas teodricas, frente a Historia, a Musicologia e a Analise Musical. O foco
recai entdo sobre a Andlise Interpretativa, trazendo para a discussao a questao
do Gesto Musical (diferente do Gesto Regencial) e introduz a problematica dos
conflitos internos da musica, de sua identificacdo e de como eles geram o

conceito de Drama Estrutural da Musica que o autor cria, explica e desenvolve.

Ao final esta incluido um Referencial de Analise que é a reformulacao e
ampliagdo de um trabalho do autor de 1989.

Todo o trabalho € permeado pela experiéncia de ensino e de regente do
autor, que recorre a depoimentos proprios e de alguns de seus alunos para
expor suas idéias sobre o ensino da regéncia coral.
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ABSTRACT

Teaching Choral Conducting and Performing Analysis through an analytic-

synthetic method are the subjects of this Thesis.

The first chapter starts with a wide discussion about the concept of
“Choral as a School” and its application on community choirs and music students
choirs. The author presents the idea that for a deep learning process of Choral
Conducting it is necessary to have significant artistic experiences. He analyses
the process of conducting technique mastery by the student at the point of view
of connection between the conductor’s gesture and the deep meanings of the
music. The work discusses energy management at conducting act as a

parameter beyond the technique.

In the second chapter the author deals with the artistic posture of the
performer faced with theoretical tools (History, Musicology and Musical Analysis).
It focuses on performing analysis, bringing to discussion the theme of Musical
Gesture (that differs from Conducting Gesture) and introduces the issues of
internal conflicts of music, its identification and how they generate the concept of

Structural Drama of Music, developed and explained by the author.

At the end it is included an Analysis Guide Reference that is an enlarged
version and new redaction of a 1989’s work.

The author’s experience on teaching and conducting go through the whole
work. He uses other texts by his own and also by some pupils to explain his
ideas about Choral Conducting teaching.
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Introducao

Reger um coro inclui muitas habilidades.

O exercicio da regéncia pressupde conhecimento na area de técnica
vocal, ouvido apurado para questées de afinacdo, timbre, precisdo ritmica,
desenvoltura com questdes analiticas e musicolégicas, dominio do repertério e
das questdes interpretativas de natureza estilistica, muita cultura geral, literaria e
artistica. Além disto, na maioria dos casos, € necessario ter uma apurada
técnica de resolucao de problemas, seja através de atividades educativas, seja
apenas sendo capaz de muita clareza para a identificacdo e criagdo de
estratégias para obtencdo de resultados. Muitas vezes, em se tratando de
Regéncia Coral, sdo necessarias qualidades pessoais nao exatamente
musicais, como certa capacidade de geréncia de problemas entre pessoas, de
lideranca de longo prazo associada a um certo carisma que pode ter inUmeras
faces ou mesmo a de ser o empresario do seu préprio grupo, entre outras que
poderdo sempre surgir e se manifestar de acordo com circunstancias

especificas.

Mas o cerne mesmo da regéncia esta ligado, por um lado, a um conjunto
de atitudes técnicas que busca clareza e comunicabilidade no contato com os
musicos e coralistas e, por outro, a uma capacidade de estabelecer contato
emotivo direto através da utilizacdo do corpo e da expressao facial. Da uniao
fluente e organica destes componentes, 0 que sempre se busca é fazer aquilo

que as palavras nao conseguem: dizer musica.

Um curso de Regéncia deve necessariamente lidar com todos esses
aspectos.
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O ensino de Regéncia, tal como o concebo, gira em torno de dois pontos
centrais e definidores de meu trabalho: a area técnica e o ensino da expressao
artistica. Permeando tudo, o conceito de Coral-Escola e a crenca na

necessidade da experiéncia artistica como condicao para o ensino da arte.

Abordo o0 ensino da técnica a partir do pressuposto de que € possivel
aprender Regéncia Coral tendo na mesma sala alunos de niveis muito
diferentes, tanto no ambito da graduagdo quanto em cursos livres ou de
extensao universitaria. Os alunos mais novos trabalham conteudos mais simples
e 0s mais adiantados vao se apropriando de conteudos mais complexos. Desta
forma o aprendizado tende a se potencializar, na medida em que 0s mais novos
aprendem com a experiéncia dos mais velhos e os mais velhos sedimentam seu
aprendizado ao rever constantemente seus colegas mais novos resolvendo os

problemas iniciais.

Conhecer a técnica é fundamental. Organizo os conteldos de forma
didatica e clara. Parto da construcdo de uma postura fisica inicial bem
estruturada e consciente, apropriada ao exercicio da regéncia dentro da Escola
que se mantém na USP desde os tempos de Klaus-Dieter Wolff. Uma rapida

discussao dessa estruturacao encontra-se no primeiro Capitulo.

Dos alunos da graduacao exige-se que de fato dominem o conjunto da
técnica em sua versao pura. Exige-se também que seus primeiros passos a
frente dos coros sejam muito bem trabalhados, respondendo aos ditames desta
mesma técnica de forma estrita. Posteriormente, aos poucos, fago com que vao

se soltando e criando seus proprios meios de utilizagdo da técnica.

Trabalhando com alunos j& graduados no Curso de Extenséo
Universitaria ou como professor convidado permito, no entanto, enorme
flexibilidade na aplicacdo da técnica no ato de reger. Mas faco questao de que

aprendam a técnica pura no decorrer das aulas. Depois vou mostrando o que,
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daquilo que ja sabiam fazer antes, pode ser melhorado utilizando os

fundamentos da escola de regéncia a que pertengo.

Nao ha grande coisa a dizer sobre o programa técnico dos Cursos, na
medida em que os tdpicos abordados nao diferem substancialmente do que
pode ser encontrado na bibliografia especifica disponivel. O que ocorre é que
todos esses itens estéo interligados por uma coeréncia técnica que define uma
Escola enquanto tal. O trabalho técnico, neste sentido, € o0 que de fato viabiliza
um processo comunicativo universalizado pela pratica e faz com que o trabalho
do regente se torne no minimo correto e claro. Tudo o mais, tudo o que alimenta
0 regente em seu processo de criagdo de uma concepgao da obra a ser dirigida,
tudo o que vem de sua propria vivéncia enquanto profissional da éarea e
enquanto ser humano esta no ambito que chamamos mais atras de Expressao

Artistica.

Ensinar a expressao artistica € sempre um enorme problema para o
professor e aprendé-la o grande problema do aluno. Mas, quando ha a real
vontade de aprender e de ensinar, 0os processos de transformagao pessoal que
o aprendizado da expressividade exige se tornam possiveis e em parte

facilitados.

Ha um enorme preconceito cientificista que muitas vezes atrapalha esse
nivel de ensino. A excessiva mistificacdo que o romantismo trouxe para o
ambiente artistico musical e que a midia perpetuou durante o séc. XX, por um
lado, e 0s excessos positivistas que até hoje reinam no ambiente composicional
e musicologico, em muito operam como barreiras para a fluéncia do ensino da

interpretacao.

Apropriar-se da cultura, dos estilos, destrinchar a obra em seus detalhes
minimos, em suas inten¢gdes macro-formais, tentar entendé-la politica, social e

historicamente, buscar detalhes de execucdo apoiados em pesquisa séria e
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aprofundada. Como ensinar isto sem cair em um excesso cientificista, positivista

ou materialista?

Tomar contato com a atitude do artista frente a vida, abrir os olhos para
ver além e mais do que antes, aprender a sofrer as dores e alegrias que nao sao
as suas, falar de sentimentos, atuar como ator, dirigir como diretor, reger como
alguém que canaliza emog¢des, das mais primarias as mais elaboradas. Como
ensinar, como falar sobre isto em um mundo como o0 nosso sem se confundir
com a mistificacdo, a melosidade do final do romantismo, a total falta de
objetividade?

Na sala de aula falo e atuo sobre a expressdo de cada um com coragem
pessoal para dizer e ouvir o que for necessario, mas sem jamais invadir a
individualidade de cada um. Trabalho sobre economia do gestual e sobre
acumulagcdo e gerenciamento da energia da regéncia e do coro, temas que

desenvolvo no final do primeiro capitulo.

Mas como desenvolver a capacidade expressiva, 0 que querer de uma
obra? No Capitulo 2, abordando as questdes relativas a andlise interpretativa,
discuto a relacdo do intérprete com a Histéria da Musica, a Musicologia e a
Analise Musical, e depois exponho a minha maneira de identificar questoes
pertinentes, gestos musicais, conflitos e o que chamei de Drama Estrutural da
Musica. O objetivo central € uma costura entre Técnica, Andlise e Intuicao,
unidas no momento da interpretacao.

Como parte deste mesmo capitulo, dedicado a posi¢cdo do intérprete
frente as disciplinas e ferramentas teodricas, incluo a versdo revista e
substancialmente aumentada do Referencial de Anélise que desenvolvi em 1989
como parte de minha Dissertacdo de Mestrado. Associado ao conteudo deste
capitulo sobre andlise interpretativa ele ganha, a meu ver, seu correto lugar no
processo de analise e uma nova forga na provocagao do olhar do regente para o

interior da obra que se dedica a interpretar.
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Ensino e Arte da Regéncia e do Canto Coral
na Universidade

Conceito de Coro-Escola:
a experiéncia do Coral do Museu Lasar Segall

Trabalhando sobre a temética do canto coral, é necesséario sempre
delimitar espagos, dada a extensdo do conceito “coro”, a significativa
quantidade de termos que sao utilizados com mais de um sentido e, é claro, a
necessidade de clareza do texto. Em minha dissertacdo de mestrado, ao me
perguntar ‘a que coro estava me referindo’, descrevi a necessidade de

delimitacao dos termos da forma que se segue:

Cantar num coro pode ser uma atividade extremamente sedutora,
criativa, submissa, expansiva, alegre ou triste. Pode ser uma experiéncia
extremamente erudita, profana, sacra, popular ou eclética. Pode ser um
trabalho ou o arremedo dele. Pode ser uma experiéncia social. Pode ser
uma experiéncia unissonante, polifénica ou harménica. Pode, enfim, ser uma
experiéncia que junte muitas dessas possibilidades.

No entanto, a experiéncias tdo diversa chamamos sempre: coro,
coral, madrigal, conjunto vocal e outros tantos nomes que designam e tém
em comum um Unico trago: pessoas cantando juntas.

Sao coros escolares, institucionais, religiosos, de empresas,
profissionais (estes muito raros em nossa realidade sécio-econdémica),
independentes, infantis, juvenis, adultos, de terceira idade, masculinos,
femininos, mistos, sindicais, politico-partidarios, comunitarios, cada um com
seu repertorio, mas sempre coro. E, embora histérica e socialmente se
possua a nogao do que um coro é, conceitua-lo, defini-lo expressamente é
sempre muito dificil.

Poder-se-ia dizer que um coro é: um agrupamento de pessoas com
a finalidade de cantar juntas uma mesma musica sob a direcdao de um
regente; um agrupamento de pessoas com a finalidade de cantar juntas uma
mesma musica sob a direcdo de um regente para "levar o nome" de uma
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determinada empresa, instituicdo, escola, etc.; um agrupamento de pessoas
com a finalidade de cantar juntas uma mesma musica sob a diregdo de um
regente para "levar a palavra" de alguma igreja; um agrupamento de
pessoas com a finalidade de cantar juntas uma mesma musica sob a diregéo
de um regente com a intengdo de musicalizar adultos e criangas, levando
em conta seus potenciais criativos, emocionais, etc...; um agrupamento de
pessoas com a finalidade de cantar juntas uma mesma muasica com a
melhor técnica e performance musicais possiveis, seja o repertério que for,
dentro da visdo mais aberta possivel, sob a diregdo de um regente; outros,
sob a direcdo de um regente; qualquer das alternativas acima, sem a
direcao de um regente.

Tais diferengas ndo sdo apenas formais, elas afetam
obrigatoriamente as necessidades estruturais do coro, além de seu
repertério, sua sonoridade, sua intengao estética.

E verdade que certos fatores se entrelagardo, que qualidades de uns
comparecerao no trabalho dos outros. Mas as diferengas continuarao
existindo por definigéo.’

Aquela Dissertacao estava totalmente voltada para a discussao sobre os
repertérios tematicos e a construcdo de programas de concerto, utilizando

como objeto laboratorial o Coral do Museu Lasar Segall, que eu dirigia a época.

Naquele momento, optei pela definicdo do perfil de um coro concreto,
para controlar variaveis estruturais e circunscrever a discussdo a um estudo de

processos vivos na trajetdria daquele grupo.

A partir desse estudo e das proposigdes feitas sobre a construcédo de
programas e utilizagao de repertérios tematicos pude desenvolver uma série de

reflexdes sobre Canto Coral das quais me valho no presente trabalho.

Entre elas, retorno ao conceito de CORAL-ESCOLA, desenvolvido na
busca de um conjunto de principios basicos e de uma atitude metodoldgica que
o definia dentro de uma visdo ampla. A motivagdo para tal busca era a

necessidade (de resto subjacente a qualquer coro neste pais) de conviver com
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duas variaveis contraditérias: o constante aperfeicoamento técnico, musical e
artistico do coro e o giro de cantores, a eterna renovacao que descrevi naquela

mesma dissertacao e que transcrevo abaixo:

No Brasil, a maioria dos corais tem um ciclo. Entendemos ciclo como
um processo onde um certo numero de cantores se forma como grupo, fixa-
se junto a um determinado coral, desenvolve com o regente um certo
trabalho até um ponto apical e depois se rompe de forma brusca ou entra
gradualmente em decadéncia. Quando os coros nao tém um ciclo,
costumam ter ciclos consecutivos. Poder-se-ia talvez dizer, porém, que
quem efetivamente tem um ciclo € o cantor, o coralista. Existe uma
verdadeira corrente migratéria de coralistas que atravessa a vida dos coros.
Por que ha esse giro de pessoas? Por que ele é tdo grande? Por que ele se
faz sentir em nivel nacional?

(-..) O quadro e as queixas sdo sempre as mesmas: "estou sempre
recomecando”. E, empirica e aleatoriamente, cada um arrisca uma
explicagdo: os coros universitarios acompanham o ciclo curricular, os coros
de escola de musica tém "o rei na barriga", por isso, "ndo vao para frente";
os coros independentes tem falta de infra-estrutura; os coros de instituigbes
culturais precisam de numeros (per capita) para satisfazer a burocracia; os
coros escolares vivem enquanto dura a adolescéncia de um determinado
grupo de alunos; os infantis a infancia; no caso dos coros de empresa os
regentes costumam se queixar da falta de apoio dos patrées em funcéo de
uma visdo "negocista" e "alienante" do trabalho do coro junto aos
empregados; os regentes sediados nas grandes cidades atribuem o ciclo a
enorme diversidade de atragbes que as metrdpoles oferecem; os regentes
sediados em cidades pequenas se queixam de um meio cultural estreito, os
regentes de coros de igreja atribuem o giro a pouca fé dos cantores, e assim
por diante.?

No Coral do Museu Lasar Segall, a solu¢do foi incorporar o giro na
rotina de trabalho, refazendo a idéia de testes, criando critérios de saida e

ampliando a idéia de educacgéao para todas as faces do trabalho, desde aulas no

' Ramos (1989) pp 2 e 3.
2 Ramos (1989) pp 23 a 25.
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sentido mais formal até a estruturagdo dos ensaios e apresentacdes dentro de

uma perspectiva permanentemente educativa. Ainda do mestrado:

(-..) O trabalho esta construido de forma que o coralista possa ter
suas potencialidades desenvolvidas, seus conhecimentos musicais e dos
assuntos relacionados ao canto ampliados progressivamente, e uma
familiaridade cada vez maior com a linguagem musical. Esses pressupostos
permeiam todas as atividades, do vocalize ao ensaio conjunto, passando
pelos ensaios de naipe, pelos cursos, palestras e discussoes cotidianas. E é

esta faceta que nos tem dado o apelido de “coro-escola”.?

(...) Outra preocupacao(...) € ‘educar o publico’. (...)

O que se procura é sensibilizar e alertar o publico, dando a ele
subsidios para melhor aproximagdo com o conteido do programa
apresentado ao mesmo tempo em que se busca criar formas sempre novas
de envolvimento do publico com o que se passa no palco.

E é neste sentido que procuramos utilizar todos os recursos de que
pudermos dispor, desde a colocagao do coro no palco até o uso de recursos
de iluminacao, de tradugao e leitura de textos, ou mesmo de explicagdes
verbais dirigidas ao publico.

O programa impresso, por sua vez, também tem sido trabalhado
como uma possibilidade de reforgo e/ou complementacdo da apresentagao
do coro, na medida em que ele é o guia através do qual se acompanha o
que se desenvolve no palco e, por caracteristicas préprias, pode conter certo
tipo de informagao que nédo cabe ser veiculada de outra forma. 4

A incorporacdo ampla deste novo conceito fica muito clara nos textos
publicados pelo Museu Lasar Segall, por ocasido de seu processo de avaliacao
publica em 1992, trés anos ap6s minha defesa de mestrado, portanto. No texto
ali incluido, que se chama “Tempo Atual - estrutura e funcionamento”, de
autoria de Susana Cecilia lgayara, que ja trabalhava no Coral desde 1986,
pode-se ler sobre a forma de teste e ingresso de novos coralistas:

® Ramos (1989) p38
* Ramos (1989) p40
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Quando ouvimos o0s candidatos a ingresso, analisamos as
potencialidades da voz de cada cantor, e ndo seu conhecimento musical;
analisamos sua capacidade de adaptagdo ao conjunto, e ndo sua
experiéncia vocal. Observamos a tessitura ideal de cada voz, seu volume,
brilho, ressonancia, e sé depois de alguns exercicios com esse candidato
dentro do coro é que podemos dizer se ird ou ndo permanecer no grupo, se
tera melhor condicdo de substituir o cantor que deixou o coro, por suas

caracteristicas naturais de timbre.’

Foi assim que, ao contrario de tentar uniformizar os coralistas em um
determinado nivel técnico e musical, o que se instalou ali foi uma forma de
trabalhar o coralista no nivel de adiantamento em que se encontrava, e em
funcdo disto, cada pessoa era acompanhada, encaminhada para cursos e
designada para cantar aquilo que de fato lhe era possivel.

Foi criado um sistema de trabalho onde era possivel manter uma
qualidade técnica que serviu de referéncia durante anos para o ambiente coral
brasileiro ao mesmo tempo em que cada coralista se sentia atendido,
respeitado e seu processo de aprendizagem era entdo extremamente
acelerado, realimentando assim a qualidade artistica do trabalho em breve

espaco de tempo.

Outro subproduto do modus operandi do Coral do Museu Lasar Segall foi
que, retroalimentado pela qualidade artistica e pelo respeito aludidos acima, o
giro deixou de ser tao intenso. Tinhamos ainda conseguido junto ao Museu um
grupo de estagiarios bolsistas, que chamavamos de monitores, um para cada
naipe, que ajudavam nos ensaios de naipe e ao mesmo tempo aprendiam o
manejo estrutural, as técnicas de ensaio, participavam das reunides de
planejamento, onde se discutia o dia a dia do coro e as estratégias de ensino
para todos e cada um dos coralistas. Esses estagiarios, em geral, eram meus
alunos da graduagéao do Departamento de musica da ECA-USP, mas também

tivemos ali estudantes da UNESP, das Faculdades de Arte Santa Marcelina e

® |gayara (1992) p. 88
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mesmo profissionais que vinham para se reciclar. Haviamos criado ali um
sistema equilibrado embora sujeito, obviamente, as variacées de animo dos
diferentes governos (0 Museu Lasar Segall era um érgao federal). Ha mais
sobre todo esse momento, comentado em meu Memorial e também nos anexos
da presente tese (1967-1992 - Museu Lasar Segall - Histérico, Andlises e
Perspectivas).

O que é importante separar de tudo o que esta descrito acima é
precisamente o espirito, o conceito de CORAL ESCOLA, pensado como um
espaco onde formacdo e performance acontegcam indissoluvelmente
associadas; onde toda acao é educativa; onde a qualidade artistica € objetivo
primeiro, mas é também objetivo educativo; onde as aulas ndo sdo um espacgo
separado de aprendizado e treinamento musicais; onde ensaios sdo aulas;
onde apresentagdes sdo aulas; onde aulas se confundem em profundidade

com a atividade artistica enquanto tal.

A preocupacao artistica ligada a acado educativa e trabalhando com o
dado de realidade do coralista médio (e ndo formando um grupo altamente
selecionado) foi sempre o que definiu o perfil do Coral do Museu Lasar Segall,

como expus no texto de 1992, em avaliacao publica dos 25 anos do Museu:

Uma das caracteristicas do trabalho no Coral do Museu Lasar Segall
foi sempre o de um certo giro na composi¢ao do grupo de freqlientadores.
Ele nunca foi um grupo fixo de fato. Como também trabalhamos com um
grupo construido a partir de uma enorme diversidade em termos
socioculturais, em termos etarios, em termos de escolaridade e, sobretudo,
em termos de conhecimento musical, nossa opgao por transformar o coro em
um coro-escola escapa a pura formulagao ideolégica e, de fato, lanca-se a
tarefa de reciclar ou simplesmente iniciar na linguagem musical uma
pequena parte de um povo que desvaloriza sua arte e especificamente sua
musica. O coro-escola surge, assim, como a forma concreta de permitir que,
apesar do giro de cantores e das péssimas condi¢des culturais do meio, o
coro possa caminhar em diregdo a um critério de qualidade e evolugao
permanentes. O aprendizado daquele que se vai se acumula naquele que
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entrou mais recentemente e que ainda continuara, assim como se acumula
na equipe e nas estruturagdes pedagdgica e formal do trabalho. A qualidade
sonora do coro, sua afinacdo, seu fraseado, seu volume, sua técnica vocal,
seu senso ritmico vao crescendo, apesar do giro. Importante assinalar: nés
temos desejado o giro. Ele mantém o grupo arejado, impede o fechamento
de grupos em "escolas", faz circular a informagdo, o pensamento e o
conhecimento aqui produzidos. Por outro lado, em fungdo desse giro, a
acumulacdo se da em forma espiral e ndo linear, apoiada principalmente,
como ja dissemos, na agado educativa (em consonancia, até aqui, com o
Museu em seu todo).®

O conceito de Coro-Escola na Graduacao em Musica: o Coral da
ECA como Coro-Laboratoério e a criacao do Laboratério Coral

Uma vez trazido para a Universidade, o conceito de Coro-Escola se
encontra com o conceito de Coro-Laboratério, que definia o Coral da ECA-USP
e entdo toda a discussao se amplia, em torno de ambos os trabalhos.

De fato, o Coral da ECA ja vinha ha muitos anos trabalhando dentro
desse conceito de Coral Laboratério. A idéia de um coro de alunos de musica
regido por alunos de musica sob a supervisao do professor ja tinha suas raizes
no tempo em que Klaus Dieter-Wolff era o regente e o professor de Regéncia
Coral no Departamento de Musica. Eu ndo vou comentar aqui o processo de
desenvolvimento do Coral da ECA, ja bastante bem descrito no Memorial que
acompanha esta Tese. Mas o importante aqui é fixar a idéia de laborat6rio,

independentemente das diversas faces que o Coral da ECA foi tomando.

Desde que assumi as aulas de Regéncia Coral de maneira autbnoma
(antes elas faziam parte de uma mesma disciplina, Regéncia, cujas notas eram
somadas e divididas com as aulas de Regéncia Orquestral) eu passei a agrupar
todos os alunos de regéncia de diversos niveis em uma s6 sala de aulas e um

s6 horario. Com isso passamos a ter mais um Laboratério a disposicéo, onde os

® Museu Lasar Segall (1992) p 96
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alunos de regéncia praticavam entre si antes de chegar ao Coral da ECA. No
entanto, foi exatamente pelo fato de termos dois Laboratérios trabalhando, mas
um numero relativamente pequeno de alunos que de fato assumiam a profissao
de regentes corais que eu comecei a me perguntar o que estava acontecendo,
ja que meus alunos deixavam a USP muito bem preparados, com percepgao
sélida, reflexdo aprofundada sobre a éarea, tendo regido obras de diferentes
patamares de dificuldade, bom nivel de estudo de canto, sabendo trabalhar em

uma biblioteca, enfim, saiam bem formados. Por que n&o iam para a profissao?

Foi conversando em sala de aula com meus alunos que fui percebendo o
que ocorria: eles passavam o tempo todo do curso regendo um coro de
musicos, regendo obras complexas, que desafiavam sua percepg¢ao harménica
e polifénica, sua performance ritmica e expressiva, seu dominio de aspectos as
vezes intrincados da Histéria da Musica, mas ao deixar a escola, eles se
encontravam com uma realidade onde muitos desses aspectos eram quase

indteis, frente a uma situagcao em que a educacao musical é negligenciada.

O Canto Coral, embora amado pela populacdo e com grande mercado de
trabalho, € uma area com pouquissimos coros profissionais. Meus alunos
estavam sendo preparados para serem bons regentes de coros de musicos,
mas nao sabiam trabalhar em um coro de leigos. Era preciso ensina-los a
trabalhar também em uma realidade mais dura, para que eles ndo se sentissem
frustrados e consequentemente desencorajados ao se lancar no mercado de

trabalho. E também preparéa-los para transformar essa realidade.

Foi aqui que as idéias de Coral Escola e Coral Laboratorio se juntaram e
deram inicio a estruturagdo e aos principios que hoje constituem o Laboratorio
Coral do Departamento de Musica da ECA-USP, cuja estrutura passo a detalhar
em seguida, para melhor compreensdo dos caminhos que tenho procurado

imprimir ao ensino da Regéncia Coral na USP.
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Estruturacao de um Pensamento Pedagogico Universitario Amplo

O Laboratério Coral (LAC) esta integralmente comprometido, nos dias de
hoje, com a idéia de que o verdadeiro conhecimento s6 se produz quando teoria
e pratica andam juntas. E l6gico que o conceito de teoria e pratica podem variar
bastante. Mesmo nas areas mais puramente tedricas, em musica ha sempre um
momento de aplicagdo, de contato com a partitura que empurra mais para 14 ou

mais para cé os limites entre o fazer e o pensar.

O conjunto desta Tese esta igualmente comprometido com a idéia de que
ensinar regéncia coral € promover uma imersao no meio, seja estudando,
regendo, cantando, ensinando, tocando, administrando, ou quantas mais

atividades paralelas o ambiente coral propicie e necessite.

As atribuicbes do LAC sao: proporcionar aos estudantes de regéncia
coral, canto, composicdo, licenciatura em musica, musicologia (mestrado)
oportunidades de estagio ou experimentacdo sobre situacdes eminentemente
praticas. Os alunos de regéncia encontram ali diversos niveis e formas de se
defrontar com a atividade coral, atuando, conforme sua possibilidade e
adiantamento, junto aos coros integrantes e associados ao LAC, levadas em
conta as necessidades, possibilidades e viabilidades destes mesmos coros. Os
estudantes de composicao, igualmente, podem ali experimentar de forma pratica
suas composi¢cées e arranjos corais, dentro das possibilidades dos coros
envolvidos. Os educadores podem exercitar-se dentro de uma oética necessaria
socialmente - a de que um coro pode ser visto como uma escola de musica. Os
pesquisadores encontram ali meios de difusdo de seus trabalhos, principalmente
no que diz respeito as novas pesquisas em musicologia brasileira. Os cantores
podem praticar no interior dos referidos coros, como coralistas ou solistas, de
acordo com seu desenvolvimento pessoal, bem como aprender a ensinar canto
através do coral (amplo e carente espago do mercado de trabalho). Os alunos
de piano sdo chamados constantemente a acompanhar o coro e assessorar

momentos de leitura. Os estudantes de instrumentos de orquestra ou violdao
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aproveitam o sentido de respiracdo e cantabile que o ensaio do canto em
conjunto propicia (além de poderem atuar como instrumentistas e ampliar,

portanto, possibilidades de repertorio).

Através do Laboratério Coral, tem-se procurado intensificar as atividades
corais no Departamento de Musica da ECA-USP, promovendo, por exemplo,
cursos de curta duracdo com professores estrangeiros e brasileiros convidados.
Dentro das atividades regulares do LAC estdo, no momento: o Coral da ECA-
USP, constituido em disciplina obrigatéria para alunos da graduagdo em musica
e optativa para outros cursos, coro formado por estudantes de musica e
estudantes, professores e funcionarios de outras unidades (com formagao
musical prévia), onde os alunos de Regéncia Coral desenvolvem seus projetos
de trabalho; o Coral da Terceira Idade, regido por alunos igualmente inscritos
na disciplina Regéncia Coral, sempre supervisionados por mim; e o Coral-
Escola Comunicantus, que sera descrito a seguir. Associado ao LAC esta o
grupo independente Studio Coral — Vozes Femininas, que ensaia nas
dependéncias do Departamento de Musica. Contando em seu quadro de
aproximadamente 16 cantoras com mestrandas e ex-alunas, por diversas vezes
apresentou-se em eventos do Departamento e serviu de Laboratério em

workshops.

O LAC implementou, a partir de maio de 2001, o Projeto Comunicantus,
aprovado e patrocinado pela Vitae que instalou um novo grupo: um Coro
Comunitério, que recebeu o nome de Coral - Escola Comunicantus, sem
exigéncia de experiéncia anterior, regido por alunos da graduagdo em atividade
de estagio. Implantou também um Curso de Extensao Universitaria em
Regéncia Coral, voltado para reciclagem dos profissionais da area e, por

consequéncia, no aprimoramento da atividade coral.
Durante 20 anos (1977-1997) o Museu Lasar Segall manteve em Sao

Paulo um coro - escola que se caracterizou pelo fato de conseguir reconhecido

resultado artistico trabalhando com uma clientela absolutamente leiga. Toda a
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acao se desenvolvia a partir de uma pequena equipe profissional e um pequeno
nucleo de estagiarios que, dentro de uma proposta didatico-pedagdgica propria
recebia o publico leigo e o capacitava, em breve tempo, como coralista eficiente,

publico bem preparado e cidadao dono de sua propria voz.

O Projeto Comunicantus procurou aliar as agdes didatico-pedagdgicas,
musicais e sociais que ali se desenvolveram as novas técnicas de ensino
universitario desenvolvidas no ambito especifico do LAC. Para tanto, envolveu
no processo de ensino profissionais que trabalharam no Coral do Museu Lasar
Segall, professores dos quadros do Depto. de Musica da ECA-USP e
especialistas.

Para que se tenha idéia do impulso que o LAC representou para a area
coral no Departamento de Musica, recorro a alguns numeros: ao final do ano de
2001, o LAC envolvia diretamente 160 pessoas, agrupava sete coros, que
ensaiavam no Departamento de Musica (contando as duas classes de regéncia
e os coros associados), mais de 50 coros eram indiretamente atingidos, gerou
relatérios de estagio, um trabalho de conclusdo de curso, trés workshops e
foram realizadas mais de 20 apresentacgdes corais no ano (dentro e fora da

Universidade).

Ao analisarmos cada uma das ac¢des do Laboratério Coral poderemos
entdo verificar o quanto, assumido pela ECA-USP, o conceito de Coral Escola

desenvolvido no Museu Lasar Segall pode se alargar.

No Museu Lasar Segall, o papel do estagiario era bem definido. Havia um
plano de estagio oficializado, com a duracdo de 1 a 2 anos, prorrogaveis por
mais 1 ano. A carga horaria era de 20 horas semanais, distribuidas em
atividades obrigatérias e facultativas.

Entre as obrigatérias estavam a participacdo nas reunides semanais de

planejamento; a participacdo nos ensaios, assumindo o papel (ndo o cargo) de
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ensaiador de naipe; a participacao no processo de pesquisa e analise das obras
escolhidas; o papel de ponte entre, por um lado, a regéncia e o coralista e por

outro entre a técnica vocal e o coralista.

Pedia-se ainda uma participacao efetiva na produgao do dia a dia do coro
(infra-estrutura dos ensaios) e na producdo dos eventos, concertos, cursos,

seminarios.

Entre as atividades facultativas estavam a participagcdo em grupos de
estudo, a realizagdo de arranjos ou composi¢coes, a atuagdo como pianista
repetidor, a participagdo como solista, o maior engajamento nas atividades
didaticas e de pesquisa.

E importante notar que, de acordo com o plano de estagio, ndo estava
prevista uma atividade de regéncia, embora tenha ocorrido, com funcao auxiliar
ou substitutiva, em alguns casos. Todas as decisbes referentes ao coro,
inclusive com relacdo as atividades a serem exercidas pelos estagiarios, eram
tomadas pelos funcionarios da Divisdo de Musica, de acordo com a hierarquia

do Museu.

Embora o Coral do Museu Lasar Segall incorporasse os monitores-
estagiarios, estudantes de mdusica que auxiliavam o trabalho da equipe
profissional enquanto aprendiam a realidade da profissdo, no Coral Escola

Comunicantus essa idéia se radicalizou:

e Sendo um coro formado por leigos, um coro cujo perfil reproduz com
muita semelhanga o tipo mais comum de coros existentes no pais, 0
estagio dos alunos da graduacdo em musica (de seus diversos cursos) 0s
aproxima de fato da realidade da profissao;

e Ao ser regido, ensaiado (naipes e geral), preparado vocalmente,
acompanhado ao piano, musicalizado, ao ter seu repertério escolhido, os
ensaios planejados e avaliados por alunos da graduacao dos diversos
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cursos, houve uma transferéncia de responsabilidade que ndo havia no
Museu Lasar Segall, onde os estagiarios nunca regiam o coro, embora
auxiliassem nos ensaios de naipe e muitas vezes acompanhassem o
grupo ao piano ou ao 6rgao;

e A Equipe de Professores Orientadores, que 0s supervisiona nas areas de
Regéncia, Repertorio, Educacao Musical e Técnica Vocal raramente vai a
frente do grupo. Altamente qualificada nas areas de especialidade, a
equipe assiste ensaios, reune-se coletivamente com os estagiarios, em
sessdes de trabalho que misturam um clima de aula, discussédo de
planejamento, processo de selegcdo e adequacdo das escolhas de
repertério, articulagdo do pensamento educativo, discussdes de caso,
escolha dos caminhos na preparacao vocal e, € l6gico, a coordenacao
geral de todas essas agdes. A presenca de uma equipe “out of stage” no
processo de preparacdao dos estagiarios é, portanto, um diferencial
importante na formagao desse novo pensamento sobre o coro escola;’

e Como pensamento educativo, portanto, o Coral Escola Comunicantus
esta voltado tanto para o coralista (como ja acontecia no Museu), quanto
para os alunos estagiarios em suas multiplas atribuicoes;

e H& uma constante preocupacdo de integracdo de conhecimentos
adquiridos pelos estudantes estagiarios nas diferentes disciplinas da
graduacéao as acgdes e atividades desenvolvidas no interior do projeto;

e Como parte do processo os alunos definem, em equipe, o planejamento
dos ensaios (com horarios determinados para cada atividade) e escrevem
uma avaliagdo dos resultados (nos naipes, no ensaio conjunto e nas
outras atividades como técnica vocal, educacdo musical e outras). Essas
avaliagGes sao discutidas na reunido com os professores e podem ser
refeitas, seja por ndo terem descrito bem a atividade, seja por falta de

clareza do texto. A atividade coral, portanto, incorpora a reflexdo escrita,

e ao mesmo tempo registra, num esforco sem duvida incomum, toda a

evolugao do trabalho.

” Ver modelo de fichas de planejamento e avaliagdo nos anexos
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e Os alunos assumem, também, as necessidades de producdo do ensaio
(verificacdo das condi¢cOes da sala, estado dos banheiros, provisédo de
copias, necessidade de equipamentos, devolugcdo do material ao final do
ensaio, controle de presenca, cronometragem das atividades).

e As aulas de Regéncia Coral, que todo estagiario deve estar cursando

obrigatoriamente, suprem as questdes técnicas e interpretativas.

Digo que a idéia de Coral-Escola se radicalizou pela organizacao, pela
autonomia e pelas multiplas oportunidades de aprendizado que séo oferecidas,
sempre tendo em vista a importancia dada ao processo educativo dos alunos
regentes e dos coralistas. Neste ponto, vale transcrever algumas conclusdes do
aluno Mario Videira, integrante da primeira turma de alunos estagiarios do Coral
Escola Comunicantus, cujo trabalho de conclusdo de curso orientei. Tendo
escolhido como tema a atividade do Coral Escola Comunicantus, que cantou na
sua defesa sob sua regéncia e dos colegas, Mario resolveu concentrar-se, na
conclusao do trabalho, na importancia e na viabilidade da educag&o musical de
adultos pelo canto coral, processo que ele vivenciou como aluno e como

regente, o que estd muito bem caracterizado em seu depoimento:

A principal tarefa da Educacdo Musical € tornar a musicalidade e a
apreciagao musicais acessiveis para todas as pessoas, e o canto coral é

sem duvida um dos melhores meios para se atingir esse proposito.

Através de nossa experiéncia com o Coro Escola Comunicantus,
pudemos concluir que é perfeitamente viavel e possivel a educagao
musical de adultos através do canto coral, desde que tenhamos
cuidados com alguns aspectos que foram tratados no presente trabalho,
tais como: planejamento e avaliagdo do ensaio adequados, abordagem
correta da técnica vocal (através da classificagdo das vozes,

aquecimento vocal antes de cada ensaio, atendimentos individuais, etc),
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escolha de repertério adequado ao grupo, ensaios de naipes, insergao e
valorizagao dos aspectos educativos no dia-a-dia dos ensaios, criando
oportunidades de transferéncia de aprendizado entre os conceitos

aprendidos e as pecas trabalhadas.

Além disso, um projeto educativo com esse perfil esta perfeitamente de
acordo com as recomendagoes do Relatério da Comissao Internacional
sobre Educagdo para o Século XXI, da UNESCO, o qual critica a
concepcao tradicional de aprendizagem apenas como aquisicdo de
conhecimento, e propbe a organizagdo da educagdao em quatro
aprendizagens fundamentais, em quatro pilares que seriam, de algum
modo, para cada individuo, os pilares do conhecimento:

Aprender a conhecer (ou seja, adquirir 0s instrumentos de
compreensao);

Aprender a fazer (para poder agir sobre 0 meio envolvente);

Aprender a viver junto (a fim de participar e cooperar com 0s outros em
todas as atividades humanas);

Aprender a ser (via essencial que integra as precedentes).

O aprendizado musical através do canto coral contribui intensamente
para a concretizacao de tais objetivos:

Na medida em que a abordagem educativa em canto coral contribui para
que o aluno “aprenda a aprender”’, ndo efetuando apenas um mero
“adestramento musical’”, mas auxiliando o aluno a adquirir os
instrumentos para uma compreensao mais ampla do fendmeno musical;
Através do canto coral a pessoa pode desenvolver a sua musicalidade
através do “fazer” ativamente, adquirindo conhecimentos nao apenas de

ordem técnica, como também de ordem interpretativa;

19



Marco Antonio da Silva Ramos — O Ensino da Regéncia Coral

3) O “aprender a viver junto” é inerente & prética coral, na qual os objetivos,
para serem alcangados passam necessariamente por uma agao coletiva,
na qual o aluno aprende a ouvir o outro, a adequar-se a um ritmo
comum, a somar esforgos...

Através do canto coletivo pode-se desenvolver a compreensao do outro
e a percepgao das interdependéncias, realizando projetos comuns e
aprendendo a resolver conflitos, pautando-se no respeito pelos valores
do “pluralismo, da compreensao mutua e da paz”, tdo mencionados no
referido Relatério.

Essa pratica do viver junto, do viver COM, do “COM-viver”, influencia no
desenvolvimento individual de cada um dos membros do grupo, o que
nos leva ao quarto pilar: Aprender a SER, contribuindo para o
“desenvolvimento total da pessoa (espirito e corpo)”, sem deixar de lado
o desenvolvimento da inteligéncia, sensibilidade, sentido estético,

responsabilidade pessoal e espiritualidade.

Além de todos esses aspectos que, por si s6, bastariam para justificar a
existéncia de um projeto de Coro-Escola, ha também o papel social da
Universidade que se democratiza, que se torna mais cidada ao abrir
suas portas a adultos interessados em “enriquecer seus conhecimentos,
ou satisfazer seu gosto de aprender em qualquer dominio da vida
cultural’. Plenamente de acordo com os principios defendidos no
relatério, a Universidade, desta forma, “reencontra o sentido de sua
missdo intelectual e social no seio da sociedade, como uma das

instituicbes que garantem os valores universais e do patriménio cultural”.

(DELORS, Jacques — Educacao: um tesouro a descobrir. Relatério

para a UNESCO da Comisséo Internacional sobre Educagdo para o
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Século XXI. 4 Ed., Sdo Paulo: Cortez; Brasilia: MEC: UNESCO, 2000.

pp. 24)°

De fato, ao desenharmos o projeto, eu e minha equipe nao tinhamos
tomado contato com o referido relatério da UNESCO. No entanto, ao vé-lo,
trazido pelo caro aluno Mario Videira, percebemos todos que o contato entre
nossas propostas e aquelas tracadas pelo Relatério para a Educacao no Séc.
XXI estavam em total acordo, ajudando a remontar um sentido para a atuagao
da Universidade enquanto tal, circunscrito a nossa area, € verdade, mas em

total harmonia quanto a objetivos, praticas e métodos.

Dentro do mesmo processo de ampliacao do Conceito de Coral-Escola,
analisando o Coral da ECA-USP, podemos perceber que embora contando com
formato e objetivos préprios, e voltado para um publico diferente (tanto interno
quanto externo), ele € um coro onde, aliado a pratica artistica, se da4 um
processo de aprendizado formal e estruturado, € um coro que casa as
atividades artisticas e de ensino de maneira direta, mercé de sua condicao
mista de coro e disciplina da graduacdo. Observemos um pouco Seus

objetivos:

e Por se tratar de um coro formado exclusivamente por musicos, mas nao
exclusivamente por cantores, o aprendizado da técnica vocal, ainda que
bésica, € uma necessidade fundamental,

e Mdusicos em processo de formacao profissional precisam ampliar seu
repertério;

e Buscar uma nivel de qualidade quanto a performance que satisfaca um
grupo de musicos, principalmente no que toca a afinacao e ao fraseado;

e Ampliar os niveis de percepcdo dos alunos, nos diferentes
adiantamentos, principalmente no que concerne a eficiéncia na leitura

musical e a discriminacdo das sonoridades, qualidades, problemas e

8 Videira (2001)
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solugdes na area especifica da voz, especialmente da voz em grupo,
com as importantes conseqiiéncias para o ouvido de cada aluno que
pode vir do desenvolvimento de uma percepgao individualizada intra-

naipes;

Assim, mesmo trabalhando exclusivamente no ambito dos musicos, o
Coral da ECA-USP atua como um Coro Escola, visando principalmente a
construcdo de regentes que sejam aptos para a direcao de coros formados por
musicos e cantores com a mesma facilidade com que o Coral Escola

Comunicantus os habilita a trabalhar coros escolares e comunitarios.

Arte na Escola

Isto nos traz a uma nova etapa de reflexdo, que é sobre a convivéncia
entre Ensino e Arte no ambito da Universidade. Nao se trata de entrar nas
discussoes, hoje ja bastante avancadas, sobre a presenca da Arte na atividade
académica, que animou as reunides de pesquisadores universitarios,
especialmente no final dos anos 90, quando se questionava o verdadeiro
sentido da desgastada palavra ‘pesquisa’; quando se discutia se Arte era
atividade intelectual suficientemente cientifica para conviver com os padroes de
avaliacao universitarios; quando se discutia se compor, reger, interpretar era
‘geracao de conhecimento novo’, e tantas outras questdes menores. Hoje o que
se discute € como avaliar a producgao artistica e, portanto, o modo de acao do
artista estda em franco processo de aceitacao pela Universidade. Isto € bom
porque, finalmente, podemos nos concentrar nas questdes maiores, nas
qguestdes realmente pertinentes que a Arte pode trazer por for¢a de seu préprio
modo de existir, aos modos de agao da ciéncia e da critica.

Os exemplos do Coral da ECA-USP e do Madrigal do Departamento de
Musica da ECA-USP, quando se lancam a obras de félego e se esmeram ao
maximo na producéo de um resultado de bom ou 6timo nivel artistico, mostram

que aprender Arte é fazer Arte, que fazer Arte ensina Arte e que ao buscar, de
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forma educacionalmente assistida, o dominio técnico e artistico das condi¢des
de performance de uma obra sao parte indissociaveis do processo de

educacdo. Ensina-se fazendo, faz-se ensinando. °

Estou afirmando que € possivel fazer e ensinar Arte em um Unico
movimento. Quando fizemos ‘O Coragdo do Homem’ com o Madrigal do
Departamento de Musica da ECA-USP, em 1985, contdvamos com a
experiéncia dos regentes, que éramos Celso Delneri e eu, da preparadora
vocal, Ana Yara Campos e do Cendgrafo, Cristiano Amaral. Na outra ponta, um
nucleo de estudantes de mdusica, extremamente envolvido na busca da
realizacdo de um resultado MUSICAL e CENICO de grande nivel e um Diretor
de cena iniciante, estudante do Departamento de Teatro da ECA-USP, um
visionario artista-estudante, o jovem chamado Gabriel Vilella. Muitos daqueles
estudantes se tornaram artistas importantes - e eu ndo quero nem posso
chamar os méritos de seus éxitos para o trabalho do Madrigal - mas, muitos
anos depois, nas escadarias do Teatro Municipal de Sao Paulo, Gabriel Vilella,
qgue havia dirigido uma linda montagem de Gianni Schicchi, ap6s receber meus
cumprimentos, comentou que tudo comecara no ‘Coracdo do Homem”, sua

primeira e marcante experiéncia com o campo da Musica.

No campo especifico da regéncia, ha mais um pequeno item a ser
referido ainda em sua intersegdo com a educacgao. Quando se é um professor
que aprendeu a dar aulas claras, organizadas; quando se é um professor que
aprendeu a conseguir disciplina e concentragao através do planejamento e da
instauragdo de um clima de respeito mutuo; quando se € um professor que
aprendeu que s6 se pode ensinar aquilo que se conhece; e quando se é ao
mesmo tempo um regente; toda a experiéncia de sala de aula se torna
importante aliada na condug¢ao dos ensaios, na construgdo de um clima menos
tenso entre os musicos e entre eles e o regente, na objetividade e na economia
de tempo dos ensaios. Desde que, é logico, suas atuagdes como regente e
professor estejam plenamente a disposi¢cao da Arte.

® Ver Memorial (pp 45 a 48).
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O aprendizado da regéncia

Ha uma enorme distancia entre o processo de iniciacdo a regéncia e o
momento em que se da o dominio técnico e artistico que permite exercer a

regéncia de fato.

No inicio, além dos conhecimentos prévios de harmonia, contraponto,
histéria da mdusica, analise musical, piano, canto e uma percepgdo bem
desenvolvida tanto harménica quanto polifonicamente, é necessario aprender o
gestual especifico, em busca das habilidades fisicas que permitam a instalagao
de um processo de comunicacdo ndo verbal ativo e eficiente. Igualmente é
preciso, por decorréncia natural, lancar-se ao processo de integracao de todo
esse conhecimento, o que leva muito tempo, muito trabalho, muito estudo e
muito exercicio fisico: ‘sangue, suor e lagrimas’, é tudo que a musica promete

ao musico, sempre.

Nao pretendo incluir neste trabalho consideragdes mais profundas
sobre os esquemas de regéncia, sobre exercicios que levem a domina-los
fisicamente e a memoriza-los. Mesmo porque a melhor forma de aprendizado
desta area € mesmo ver e ser visto por alguém experiente e que domine
amplamente a técnica e os recursos pertinentes, uma vez que se trata de criar
uma plataforma de compreensdao mutua universal, um sistema de gestos que
possa ser entendido em qualquer lugar do mundo. Tais conhecimentos tém sido
trabalhados por mim nas aulas de regéncia coral da graduacéao, e dezenas de
regentes deram ali os primeiros passos. Ha sim muito que ensinar nesta etapa,

que eu costumo chamar, brincando, da fase de "aprendiz de feiticeiro".

A forma e os processos de iniciagdo variam, de escola para escola, de
professor para professor e muitas vezes de aluno para aluno. Discuto, a seguir,
0 encadeamento que escolhi para meu processo de ensino da regéncia coral

(focando aqui, explicitamente, a Técnica de Regéncia). Antes, porém, é
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necessario ressaltar as especificidades técnicas da Regéncia Coral, que podem

ser resumidas em alguns pontos:

1. O regente coral ndo usa batuta, que é um amplificador do gesto. Sem
amplificacéo, o gesto que € grande frente a uma orquestra, por exemplo,
pode ficar acanhado frente a um coro;

2. Por outro lado, os contrastes dindmicos exuberantes que podem ser
obtidos na massa orquestral, sua diversidade timbristica, sua
capacidade de produzir grandes intensidades sonoras ao mesmo tempo
em que pode chegar a pianissimos quase inaudiveis, estdo bem longe
das distancias de intensidade que um coro, movido exclusivamente pelo
instrumento VOZ, consegue produzir. H4, portanto, a necessidade de
que a regéncia se mostre adequada a este dado de realidade. Certos
arroubos, que funcionam muito bem e adequadamente a frente da
orquestra, podem parecer ridiculos a frente do coro;

3. Normalmente o coro esta colocado acima do regente. Este dado, aliado
a necessidade Obvia de que o gesto do regente seja visto a qualquer
tempo por todos os coralistas, aponta na direcdo de um plano de
regéncia um pouco mais alto. Na orquestra o regente estd sobre o
podio, a maior parte da orquestra estd abaixo dele. A favor deste
argumento, observando regentes dirigindo obras coral-sinfénicas, vemos
que, ao se dirigir ao coro, normalmente colocado em estrados atras da
orquestra, o regente traz seu gesto mais acima. E natural;

4. Existem procedimentos muito utilizados na regéncia coral, como forma de
manter a unidade da pronuncia, a clara articulagdo do texto e a unidade
ritmica, tais como a silabagéo pelo regente de certos trechos do texto.

Considerando os topicos acima como pressupostos, a construgao

técnica do regente coral € conseguida a partir dos seguintes estagios de

desenvolvimento:
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A primeira necessidade do regente coral é encontrar para si uma
Postura Fisica apropriada. Seja em defesa da preservagédo de
sua prépria saude, evitando futuros problemas com as temiveis
LER - Lesbes por Esforco Repetitivo; seja em busca de um
exemplo postural para o coro - fator determinante na producao
vocal; seja em busca de melhor visibilidade para seu gestual —
fator indispensavel na comunicacao entre coro e regente; seja na
garantia de organicidade ao conjunto de sua movimentacao — fator
de integracdo das muitas vertentes fisicas, tedricas e expressivas
presentes na performance do regente enquanto tal.

Nem sempre o estudante traz consigo um bom dominio do Pulso.
Para reger, sera sempre necessario memorizar e dominar as
indicagées metronémicas mais utilizadas; criar uma real conexao
entre um pulso interior e sua manifestacao externa; ser capaz de
identificar mutacdes no pulso de outros musicos.

O aprendizado dos esquemas ritmicos da regéncia, que deve
ficar totalmente automatizado fisicamente, esta acoplado a dois
principios basicos, sendo um ligado a memoria geograéfica, isto €,
a localizagcdo dos tempos do compasso no espago-tempo descrito
pelo gestual do regente e sendo o outro o da adequagédo do
modelo escolhido a obra regida (Ex: em obras escritas em
compassos de cinco tempos, o esquema podera contemplar uma
subdivisdo 2+3 ou 3+2 ou 4+1 ou 1+4 ou 2+2+1 ou 1+2+2 ou
2+1+2, conforme as acentuacdes sugeridas ou escolhidas, em
funcédo da propria escrita do compositor, de modificacées que o
regente queira instalar ou sugestbes da acentuacdao do texto
cantado), mercé da analise musical que o regente realizou
previamente. A regéncia de obras escritas com sucessivas
mudangas de compasso incorporam a referida seguranca
“geogréfica” dos tempos a prontidao e o reflexo antecipado , dado
que nao se pode, nesses casos, deixar que o gesto se ate ao

momento presente da musica, j& que a antecipagcdo mental dos
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compassos vindouros se torna algo mais do que uma figura de
linguagem, colocando o regente em uma linha inexoravel e
permanente de risco e superposicao perceptiva, uma perigosa
linha de convivéncia entre presente e futuro.

e Como corolario do aprendizado dos esquemas de regéncia dos
compassos estara sempre o aprendizado dos modos de diregao
de subdivis6es dos tempos do compasso; dos modos de direcao
de entradas, anacrusicas ou téticas e, finalmente, dos modos de
realizar cortes, acentos e fermatas, também nos diversos
tempos do compasso. Em tudo aqui agrupado ha ainda muito do
que chamei acima de aprendizado ‘geografico’, na medida em que
expresso quanto, quando, onde e por meio de quem os eventos
devem acontecer.

e Ja o estudo da regéncia das articulagbes musicais e/ou aquelas
pertencentes ao texto cantado, sera parte do estudo do como, se
pensarmos na produgdo sonora enquanto tal. E muito mais um
aprendizado da mimesis, do gesto que busca um efeito sonoro,
uma forma de cantar, de atacar a nota, produzir determinado
timbre. Aqui as variagdes do repertdrio de recursos gestuais sao
potencialmente infinitas, como as cores no espectro luminoso ou
como as variagoes timbristicas no espectro sonoro. Existem as
convengdes, as formas de cada escola de regéncia propor 0s
gestos para determinadas sonoridades, mas exatamente por se
tratar do reino do como, sempre se podera inventar um modo
diferente de dizer as coisas. Estamos deixando o reino ‘geografico’

para ingressar no reino da imaginagéo.

E claro que em qualquer gesto externado pelo regente estara presente
uma intencao interpretativa. E, como veremos no capitulo que se segue a este,
intitulado ‘A Pergunta Certa’, no qual fagco uma reflexdo sobre analise
interpretativa, o regente buscara sempre identificar as direcionalidades

composicionais presentes na obra e as intengcbes menos evidentes do
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compositor, a fim de construir sua concepcao. Depois procurara os caminhos

para fazer com que tais direcionalidades e intencionalidades musicais sejam

expressas por seu gesto, de forma a atingir os coralistas e, por consequiéncia, o

seu publico. Voltando aos passos de meu processo de ensino:

O aprendizado da condugéo das transformagdes mais direcionais,
daquelas indicagcées que se dao no tempo com objetivo definido,
como acellerandos e rallentandos, crescendos e
decrescendos, das mudancas paulatinas de timbres ou
formas de ataque, articulacoes, etc., € outro importante passo
na construgdo desta conexao entre aquilo que apenas se indica e
aquilo que de fato se quer em funcdo de uma concepcao, uma
interpretacdo. Isto porque aqui, de fato, h4 um acoplamento das
direcoes e intencoes da obra ao ato de DIRIGIR do regente e
também ao ato de conferir intencées em funcao de sua condicéao
de intérprete.

Quanto mais complexa a obra; quanto mais polifénica; quanto
mais as regéncias do tempo e das intencbes vao ficando
claramente independentes ou interdependentes embora
separadas; entdo maior serd a necessidade de independéncia
dos bragos, méos, dedos, olhos, rosto, corpo, boca, respiragéo e
quantos outros recursos tenhamos em nossos corpos para
conduzir o coro. E pela independéncia que podemos ver o quanto
os limites da técnica ja foram vencidos pelo estudante. Mas, sem
mistificar nada, o que traz a independéncia € o trabalho diario, a
repeticdo de exercicios, o enfrentamento de obras que de fato
exijam dedicagao e trabalho solitario, frente a partitura e frente ao

espelho.

Em determinado estagio do trabalho do estudante todos os itens que

discuti acima vao avangando concomitantemente, um reforcando o outro, um

completando o outro, um desequilibrando o outro e o crescimento vai
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acontecendo de modo mais igual, mais lento, no entanto mais profundo. O

novo fator de desequilibrio que se impde como foco e prioridade sera, entdo, o

aprofundamento das possibilidades pessoais de operar com a musica no

tempo:

O estudo da Regéncia Antecipada amplia sobremaneira a
capacidade do musico de se relacionar com o tempo. Além de se
antecipar quanto ao que deve ser regido, unificando o pulso,
criando as dire¢des, anunciando entradas, etc., ele ainda esta
uma fragdo de tempo a frente do grupo, de maneira que tudo o
que ele indica aqui, agora sera executado la, depois. Assim,
além da superposicdo dos diversos elementos musicais que a
obra propde, cria-se uma nova superposicdo dos mesmos
elementos através dos inumeros flash-forward que sua memoria
vai acumulando e ultrapassando.

Quando proponho a meus alunos a preparacao de obras corais
de longa duracao, a questdo do tempo coloca-se de maneira
diversa: Primeiro porque deles sera exigida uma outra condigao
de memoéria e preparo fisico. Segundo porque se tornara
necessario ter um pensamento sobre todos e sobre cada um dos
momentos e movimentos da obra, ao mesmo tempo em que se
tem em mente a visdo in tofum da obra. Mais uma vez os
pensamentos se superpdéem e se entrelagam, muitas vezes em
relacbes musicalmente conflituosas, com dificuldades de
compreensdao e de execugdo se interpondo. O capitulo ‘A
Pergunta Certa' discutira bastante esta questado, trazendo alguns
subsidios para sua compreensao e discussao.

Finalmente (ndo apds, mas sempre), no processo de estudo da
regéncia coral é importante aprender a preparar o coro para a
regéncia de outro e a atuar como assistente, pois estas duas
atividades fazem parte da vida profissional.
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Ja reforcei sobremaneira a idéia de que, para dominar a regéncia,
estuda-se a técnica, mas para dominar o métier coral, € necessaria uma
imersdo em todas as atividades correlatas que compdem o cotidiano coral. Nao
voltarei a isto. Na verdade, todo regente, no processo de permanente formacao
a que se langa até o ultimo dia de sua carreira, se de fato estiver ligado
profundamente a sua arte, devera manter a chama do estudo e da criatividade
sempre acesas, buscando o aperfeicoamento de sua performance, o
alongamento de seu perfil cultural, manter sua capacidade perceptiva em
constante crescimento, sua comunicacdo gestual profundamente sintonizada
com o fluxo do discurso da obra e a possibilidade de canalizacdo de sua
energia corporal para o grupo em sua performance. Manter um processo de

constante reciclagem e constante recriagao do regente que ele ja é.

A medida que o tempo vai correndo e o regente vai amadurecendo, o
foco do aprendizado vai se deslocando gradualmente para o campo da
expressao e para a busca de um dominio cada vez maior da energia requerida
e despendida pelo regente em conexao com seu grupo, para 0 campo da

conexao profunda entre concepcao e performance, entre pensamento e gesto.

Existe uma economia do gesto. N&o no sentido popular de economia
como poupanga, como uma forma de gastar menos. Falo de uma relagéo entre
a energia despendida, a energia necessaria para conseguir o melhor resultado
do grupo regido, e a quantidade/qualidade do som produzido. Estou
trabalhando sobre um principio facilmente perceptivel a quantos fazem da
regéncia um meio de expressao profunda e sincera, seu veiculo de contato com

a arte e com os conflitos do ser humano.

Para dar seguimento a esta idéia farei uso de um texto de uma ex-aluna,
deficiente visual total, que foi ao mesmo tempo uma das melhores estudantes
que tive em minha carreira e a aluna que mais coisas me ensinou sobre o
aprendizado da regéncia coral: Cristiane Calumbi. Trata-se do Capitulo VI da

monografia que escreveu como seu Trabalho de Conclusdao de Curso, para a
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realizacao do qual eu tive a alegria de ser seu orientador, depois de ter sido seu
professor de regéncia. Apds horas de duvidas e tentativas de escolher trechos
do capitulo que me ajudassem a dizer o que estou querendo dizer; apoés ler e
reler o texto inUmeras vezes; apds ir me sentindo cada vez mais incapacitado
para a tarefa de mutilar aquele discurso tao claro, fluente e sincero; apos ter
retomado o dialogo com Cristiane sobre os pontos principais do capitulo, resolvi

transcrevé-lo por inteiro:

MINHA INICIACAO A REGENCIA

Cristiane Milene Calumbi

Quando iniciei meus estudos na Universidade, me deparei com
muitas novidades e desafios. Essas experiéncias contribuiram para meu
desenvolvimento como estudante de musica, direcionando-me quanto a
meus objetivos profissionais.

A primeira disciplina com a qual me deparei, foi o coral. Antes de
ingressar na Universidade, ndo havia participado de nenhum coral. Era
uma surpresa muito grande para mim, pois se tratava de um coral com
um numero expressivo de participantes, (aproximadamente 100
pessoas), sendo 90% delas estudantes de musica. Por esse motivo o
coro era formado por pessoas que possuiam experiéncia em leitura
musical. Assim sendo, fui obrigada a desenvolver minha leitura ritmica e
melddica.

Durante os quatro anos que permaneci no coral da ECA, as
experiéncias praticas e teéricas por mim vivenciadas, foram
imensuraveis.

Devido ao elevado grau de conhecimento musical da maior parte dos
coralistas, sado freqlientes as leituras a primeira vista, porém, sinto até
hoje dificuldade em realizar esse tipo de leitura.

Para realizar a leitura de um texto o vidente com experiéncia, é
capaz de ler em média, 280 palavras por minuto, enquanto que um
deficiente visual total, lendo 0 mesmo texto em Braille, chega somente a
114 palavras.
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Quanto a leitura musical em Braille, ndo consegui encontrar nenhum
estudo a esse respeito, mas posso afirmar que podem ocorrer variagoes,
de acordo com a quantidade de informacdes existentes no trecho
musical.

Um estudante de musica vidente pode localizar um determinado
compasso na partitura com maior rapidez, se comparado a um deficiente
visual, pois a leitura Braille ndo nos permite ter uma visdo geral do texto
ou trecho musical, j& que ndo é possivel visualizar o compasso ou nota
seguinte, diminuindo, consequentemente, nossa agilidade.

Obviamente, devido ao meu crescimento como coralista, esse
processo se tornou menos arduo, respeitando-se as limitagdes que
sempre h&o de existir.

A partir do meu terceiro ano na faculdade de musica, passei a ter
aula de Regéncia Coral. Neste momento, comecei a observar melhor o
conjunto do coral, ndo me prendendo apenas ao meu naipe.

Sem duvida, esse foi o maior de todos os desafios durante o periodo da
minha graduacgao.

Desde o primeiro dia de aula, quando participei do coral, percebi
que a regéncia ndo se limitava a um simples contato visual entre o
regente e os musicos ou coralistas, mas era algo que transmitia uma
energia muito grande, indo além dos gestos. Notei também que nédo era
necessario alguém me avisar o momento exato de iniciar uma pega, ou
as intengdes do regente quanto a dinamica ou ao andamento.

O coral da ECA é um coro laboratério, no qual os alunos de
regéncia tém a oportunidade de experimentar a regéncia. Por essa
razdo, ndo ha um regente fixo. Dessa maneira tive que me adaptar a
regéncia de cada um, com suas especificidades. A partir do momento
que fui adquirindo experiéncia como coralista, era possivel identificar as
particularidades dos regentes. Era possivel, por exemplo, perceber se
um colega estava inseguro, ou se conseguia expressar-se claramente.

As descobertas foram ainda mais surpreendentes quando
comecei a reger 0 coro.

Um deficiente visual total é capaz de ter nogdes sobre o espago
fisico em que se encontra, mas, para isso, a audicdo € um sentido
essencial, pois através dos sons, pode perceber sua localizagdo e a
dimensdo do espaco. Foi esse parametro que busquei para tornar a
regéncia algo menos abstrato.
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Primeiramente, tive que encontrar uma forma de me posicionar
diante do coro e, ao mesmo tempo, saber a distribuicdo dos seus
integrantes. Dependendo do local, a disposicdo dos coralistas
modificava-se. Por esse motivo, uma das primeiras necessidades que
senti ao comegar a reger era saber o posicionamento do coro, no espago
fisico em que nos encontravamos, assim como, situar-me quanto a
localizagdo das extremidades e centro do mesmo. Para isso,
convencionamos na sala de regéncia que, a melhor maneira de
conseguir esse resultado, seria que os coralistas das duas extremidades
e do centro, estalassem os dedos (ou emitissem qualquer outro som sutil
que me servisse de referéncia).

Mesmo n&o dispondo de referéncias visuais, aprendi a me
comunicar com os coralistas através da linguagem gestual.

A principio, a idéia parecia longe da minha realidade e
possibilidades, pelo fato de ndo possuir a visdo desde nascenga, nao
tinha referencias visuais anteriores. Tive receio quanto aos gestos que
deveria fazer. Nao sabia se os movimentos estavam corretos ou se o0s
coralistas me compreendiam. Mas fui desenvolvendo um trabalho junto
com professores e colegas aprendendo a marcar as pulsagoes e
expressar as dinamicas e intengbes musicais.

No inicio do trabalho, aprendi os primeiros gestos sentindo os
movimentos que eles faziam, os quais eram trabalhados diretamente
comigo. Para melhor assimilar esses movimentos, houve a necessidade
de me basear em alguns padrbes referenciais mais concretos, assim
pude ter nogdo do tamanho dos gestos utilizados para marcar os
tempos. Durante as aulas, iamos descobrindo todos os detalhes que
envolvem a pratica da regéncia, bem como criando maneiras que
permitissem minha assimilagdo.

Logo que aprendi a desenhar as pulsagbes, houve a
preocupagdo com a expressividade dos gestos. Nesse momento,
percebemos que todos os membros do corpo sdo fundamentais. Em
varias aulas houve a associagao da regéncia com a danga, tendo como
principal objetivo desenvolver minha espacialidade, proporcionando
maior liberdade dos gestos e tornando mais claras as intengdes
musicais.

Apo6s um ano do inicio de meus estudos, me surpreendo com a
unidade que ja existe entre o coro e a minha regéncia. Além disso,
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consegui obter resultados de interpretacdo, sem que precisassem me
ensinar todos os gestos.

A regéncia exige uma grande porcentagem de comunicagdo
visual entre o maestro e os executantes. Através do rosto, pode-se obter
toda expressividade necessdria para a audigao de uma obra musical.
Portanto, sinto a necessidade de aprender e utilizar desse tipo de
linguagem, mesmo n&o possuindo referenciais que me sirvam de base,
portanto, considero ser este mais um obstaculo a ser transposto ao
longo de minha carreira, pois exigira um grande esforgo de minha parte,
assim como daqueles que me auxiliardo nesta tarefa. Porém, muitos
progressos foram conseguidos em apenas um ano, levando-se em
consideragdo o planejamento das aulas, sobre o qual foi necessario
adotar uma didatica mais especifica que pudesse atender minhas
individualidades.

E importante destacar que, pecas para orquestra ou musicas
com muita polifonia sdo mais dificeis de serem realizadas por um
regente com deficiéncia visual, pois no momento em que estao regendo,
ndo podem utilizar a partitura e, por esse motivo, tudo deve ser
decorado.

No meu ponto de vista, os regentes de corais compostos por
deficientes visuais deveriam regé-los de forma convencional, pois apesar
de ndo haver um contato visual entre ele e os coralistas, é importante
que o0s gestos sejam mantidos em virtude de serem os grandes
responsaveis em transmitir a energia do regente ao coro e
principalmente ao publico.

Da mesma forma que tive de me adaptar a regéncia, na minha
profissao terei que passar por situagdes semelhantes, pois ao lecionar
musica, transmitirei meus conhecimentos a pessoas que nao possuem
deficiéncia visual e n&o utilizardo a musicografia Braille.

Estou convicta de que essa experiéncia foi bastante proveitosa e
de extrema importancia para a minha formagao, pois adquiri maior
confianca e seguranga para enfrentar qualquer desafio. '

Além de toda a beleza do texto de Cristiane e seu comovente
depoimento, utilizo este relato de aluna para trazer o foco da discussao de volta

1% Calumbi (2001)
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a questao da energia do gesto. Nos estamos afeitos geralmente a idéia de que
€ a comunicacao visual do gesto que produz o fenébmeno da regéncia. E em
grande parte isto é verdade. No entanto, ela relata uma comunicacdo nao
verbal e ndo gestual através de uma energia provinda de um gesto, que tem
um desenho, uma forma visual que inclusive costuma ser transcrita por meio do

desenho.

Esta foi a melhor e mais importante licdo de Cristiane, ndo sé para mim
como para aqueles estudantes que tiveram a oportunidade fantastica de ser
seus colegas e acompanhar seu processo de aprendizado, sua passagem pela
assimilagao dos gestos, o processo emocionante e artisticamente importante de

serem depois regidos por ela.

Té-la no coro foi para mim uma experiéncia de concentragdo regencial,
comunicacao direta e uma série de avangos técnicos em minha prépria forma
de reger. Para seus colegas de classe que tiveram a oportunidade de regé-la foi
igualmente uma experiéncia de aprendizado de comunicabilidade cuja
importancia sera enorme para o resto de suas carreiras. Quando uma entrada
nao funcionava, bastava olhar para ela. Se dissesse “nao senti’, sabiamos que
a parte mais fundamental e interior da regéncia estava apagada. A mecénica do
gesto, embora pudesse ser vista e seguida por nés, estava desconectada da
musica. Entédo eles se esforgavam mais um pouco, trabalhavam mais um pouco
e faziam a conexao. E o melhor de tudo: sabiam que a haviam feito através de

uma avaliagado externa e insuspeita.
Foi a partir de entdo que assumi a palavra ‘energia’ como parte de meu
processo de ensino. Nao € possivel ver a eletricidade, mas é facil senti-la

quando tocada.

Penso energia como uma for¢ca no tempo. Em regéncia falo de controle

do fluxo de energia: gerando, contendo, gastando, transferindo ou direcionando.
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O que gera a energia que o regente traz a tona € o ato de colocar em
contato uma concepcao sincera da obra com o desejo igualmente sincero do
regente de conseguir a melhor aproximagdo possivel entre concepcao e
performance. Ha entdao um desprendimento de energia que atinge o coro antes
do momento da emissdo do som. Depois o0 coro, se foi sinceramente atingido
por tal fluxo de energia, ao cantar, transforma-o em musica. Ao chegar ao
publico o processo se conclui. Mas é bem freqlente que o publico dé uma
espécie de retorno mudo ao intérprete que nao pode ser medido ou confirmado,
mas também néo pode ser desprezado. Muito antes de chegar ao final de uma
obra, antes de chegar ao momento dos aplausos, j4 é possivel saber se o

publico sera caloroso ou frio.

Falamos assim, no paragrafo anterior, de geracdo e transmissdo de
energia. Mas o dominio da regéncia em seus niveis mais elevados vem do
aprendizado da capacidade de acumular energia - espécie de represamento -
que mostra o objetivo, antecipa a imagem sonora da chegada, mas segura a
liberacao da necessaria e desejada energia para o0 momento certo. Mostrar com
as maos, mas segurar com o0 rosto; mostrar com o rosto mas segurar pela
postura da coluna; abrir a boca mas s6 deixar respirar quando os bracos se
abrem em torno da regido do diafragma, esconder a mao esquerda atras do
corpo em uma sequéncia harménica que pede um crescendo, impedindo tal
crescendo com a postura do rosto e depois, devagar, trazer a mao espalmada
em lento movimento ascendente até a frente do peito. Perceber que existe um
uso musical do siléncio que afeta inexoravelmente a interpretagcdo e segurar
conscientemente a duragdo das pausas, maiores ou menores do que a escrita
lhe reservaria, de modo a conferir profundidade ao fluxo do discurso,
tranquilidade ou aflicdo ao ato da respiragdo, lacunas para a invasao da
memoéria, do pavor dos vazios, da soliddao dos pensamentos mais guardados,
da infiltragcdo do suspense musical, da subita retomada de consciéncia de que o

tempo da vida talvez ndo seja o tempo da musica.
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Caminhos que nos levam a uma percepcao polifénica da vida, dos
multiplos discursos que a musica é capaz de superpor, dos multiplos
pensamentos que a mente é capaz de agenciar. E quem sabe, entao, tocar de

perto a mais profunda Arte Coral.

No entanto, todos os recursos da regéncia devem, para evitar
charlatanismo e mistificacdo, estar alimentados por uma concepgao da obra
fortemente alicercada no conhecimento que se pode adquirir sobre ela nos

campos da Histéria, da Musicologia e da Andlise Musical.

Reger, para mim, & permitir que cérebro, musculos e entranhas aprendam
a conviver no ambiente de uma obra que tudo conecta, a tudo da sentido e
passagem, das mais distantes motivacdes psicolégicas ao peso calculado para
cada nota, dos impulsos puramente fisicos & contencéo dos fluxos de energia. E
permitir que 0 mesmo fluxo de energia que destampa meu subconsciente seja
conectado ao profundo conhecimento que procuro ter da obra antes de me

langar a ela como intérprete.
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A Pergunta Certa:

O Intérprete frente as disciplinas e ferramentas tedricas

Quando alguém se aproxima de uma obra musical e comeca a pensar em

como ela foi construida;

Quando alguém, no ato de compor uma obra musical, organiza seus

pensamentos, d4 nome as se¢des, premedita mudancgas € intencoes;

Quando alguém, no ato de tocar, reger ou cantar uma obra musical,
imagina e busca as intengdes do compositor e a maneira melhor de interpretar

esta obra;

Quando um professor quer ensinar muasica a alguém ou mesmo ensinar

algo através de alguma musica e para isto separa partes, idéias, intencoes;

Quando um pesquisador esmiuga uma obra em busca da coeréncia; das
pistas histéricas; de indicios de costumes, de relagbes culturais, sociais e
politicas; em busca talvez da atribuigdo de autoria a uma obra nao assinada, ou
ainda tentando escrever uma parte faltante em manuscrito antigo; transcrevendo
e editando obras do passado com olho atento a compreensdo da obra

trabalhada;
Quando, em qualquer das situagdes citadas, um observador langa seu
olhar sobre uma obra musical (nos niveis, formas e alcances possiveis e

necessarios) estaremos sempre falando de Anélise Musical.

Esclarecendo alguns pontos:
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1- Muitas sdo as formas, as correntes, as escolas de Analise.

2- Nao é objetivo deste trabalho discutir as diferentes metodologias de
Analise enquanto tal, tarefa bastante bem realizada em textos especificos
em suas abordagens." A Anélise tem sua propria histéria (e este ndo é o
nosso foco).

3- O que aqui se busca é apontar direcées para a abordagem da partitura
pelo intérprete. Assim, toda discuss&o sobre o assunto que aqui venha a

aparecer observara sempre a fungdo de ferramenta interpretativa que

cada metodologia podera emprestar ao artista enquanto tal.

Uma vez esclarecidos tais pontos, podemos estabelecer as relagoes

entre a analise musical e o intérprete. O que se espera de um intérprete hoje?

ApOs a escrita analitica da Escola de Viena e seus seguidores; apos toda
a afirmacao positivista, materialista e marxista do primado da ciéncia; apdés o
desmembramento da Andlise como um campo especifico e autbhomo do
conhecimento musical; apds toda a reagdo pés-modernista que busca, pela
fusdo dos contrarios (conceito que presume os de analise e sintese), a forma de
expressao para um novo milénio; apds tudo o que referimos, ndo me parece
mais possivel pensar um intérprete que nao seja permeado pela analise,
qualquer que seja 0 modo de chama-la e qualquer que seja 0 modo de
emprega-la.

Minha visdo de interpretagdo esta fortemente baseada em duas idéias
fundamentais: Em primeiro lugar, a idéia de que a interpretagdo € um processo
de mediacdo entre o compositor e o publico. Como segunda idéia, vejo o

intérprete como o primeiro publico de sua prépria interpretagao.

' Recomendo especificamente os livros de Tan Bent e de R.Cook mencionados na Bibliografia
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Assim como o compositor, mesmo aquele mais refratario as chamadas
'‘concessodes ao gosto do publico' (personagem mitico, surgido e remanescente
do individualismo romantico), a quem se dirige 0 musico sendo ao ouvinte,
mesmo que um ouvinte futuro, capaz de entender finalmente sua musica, seu
pensamento messianico, sua visdo do mundo, sua vidéncia artistica, etc?
Intérprete ou compositor, aquele que produz musica produz o que é para ser
ouvido. E seu primeiro ouvinte, como ja foi dito, é ele mesmo. Ambos, quando
merecem 0 nome de seu meétier, ouvem em suas cabecas um resultado final.
Imaginam este resultado e eventualmente a reagdo — positiva ou nao, pouco
importa - de seu publico.

Assim, vejo a ANALISE como um elemento formador de pensamento
para o compositor. E do contato com a produgdo dos outros que ele forma sua
propria forma de atuar. Muitas vezes isto nao quer dizer se inspirar. A idéia de
uma obra, sabemos, pode vir de inUmeras fontes. Amorosas, estéticas, naturais,
psicolégicas, religiosas, mitolégicas, humoristicas, histéricas, sociais, alegoricas,
metaféricas. Creio mesmo ser impossivel pensar em definir todas as
possibilidades de motivacdes que podem levar alguém a uma nova idéia
composicional. Mas a formacédo de sua opiniao, 0s processos sucessivos de
escolha de materiais e procedimentos que formam a assinatura de um
compositor vém sempre acompanhados de seu processo de estudo daquilo que

0s outros fizeram anteriormente ou estdo fazendo agora, podendo assim até

mesmo servir de inspiracdo direta para novas obras, novos procedimentos,
novas cunhagens de material composicional, seja por cdpia, variagdo ou
negacao do que por ele foi analisado. Nesse sentido alguns exemplos sao
classicos. Quando Bach viajava semanas para copiar musica alheia, néo
estavam em jogo apenas aprendizado e contato; estava em jogo sua maneira de
ver, ouvir e compreender musica: seu papel de sintetizador das diversas
tendéncias do Barroco Europeu, hoje evidente, por certo se alimentou de sua
sede de conhecer o trabalho dos outros, de ver o que podia ser compreendido
das formas de composicéo utilizadas por diferentes compositores de diferentes

tendéncias. Copiar obras alheias era uma forma de andlise da época. Era a
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forma de tomar contato com as entranhas de uma obra que outro escreveu, uma
forma quase mecanica de incorporar o pensamento do outro ao seu préprio
lapis. Observar a trajetoria impressionante da idéia do piano em Es ist ein Fléten
und Geigen de Schumann, sua importagdo por Mahler inicialmente no Lied
Antonius von Padva, depois reutilizada na 2 Sinfonia, terceiro movimento,
depois Berio em sua Sinfonia, 3° Movimento, nos d& um outro tipo de visdo, um
pouco mais Obvia, € verdade, mas extremamente convincente de como o0s
compositores interagem com os processos analiticos, como forma de integracao

de sua obra na Histdria ou como fonte mesma de inspiragéo.

Por sua vez, o intérprete forma a sua concepgéao inteirando-se da obra,
entendendo ou reinterpretando os designios através dos quais o compositor
busca seu publico, ouvindo interiormente um determinado resultado, forjado a
partir de compreensdes, insights, intuicdo, vontade, técnica, inspiragdo, desejo
de perfeicdo e clareza. O que ocorre € que 0 primeiro publico a quem ele,
honestamente, deve procurar convencer, é ele mesmo. E porque tanto o
intérprete como o compositor sdo seres perfeitamente humanos, procuram
perguntas e respostas que os levem a enfrentar seu publico nas salas de
concerto com convicgao e arrojo. Eles analisam, do modo que escolhem,

podem, aprenderam ou querem.

Minha dissertagdo de mestrado voltou-se para a questdo da
interpretacdo.? Meu trabalho buscava uma forma de organizacdo do repertério e
do programa de concerto que se colocasse em termos criativos, discutindo a
escolha das obras e a escolha da posi¢céo delas no conjunto do programa como
instrumentos para conseguir novas afirmacgdes poéticas no momento mesmo do

concerto.

Havia nesse trabalho um tanto de intérprete, um tanto de educador e um

tanto de compositor; papéis que de qualquer modo sempre estiveram presentes

% Ramos (1989)
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em minha trajetéria, em diferentes proporcdes, nos diferentes momentos de
minha vida. Para a organizagdo de meu pensamento, porém, eu acabei criando
um Referencial de Analise, cuja finalidade era encontrar os pontos necessarios
para a construgcao do programa que eu me propunha a apresentar como parte
de minha defesa. Este Referencial de Andlise, como resolvi chama-lo,
constituia-se em um longo questionario, dividido por temas, e foi aplicado a cada

uma das obras escolhidas para interpretacao.

As questdes estavam organizadas de modo a conduzir o olhar para cada
um dos parametros formadores do som, depois para as questbes mais
estruturais, em seguida para as relagdes entre texto e musica e finalmente para
0s problemas que levam a escolha ou ndo de uma obra por um regente, dentro
das condicbes de seu coro. Posteriormente, em fungcao de ter utilizado aquele
Referencial de Andlise em diversas ocasides, (cursos para regentes corais
oferecidos pela FUNARTE em diferentes locais do Brasil; minhas aulas de
regéncia coral; em disciplina do Mestrado em Musicologia onde havia grande
namero de intérpretes matriculados) eu acabei incluindo novas questdes, novos
problemas, trazidos em parte por meus orientandos em trabalhos de
aproveitamento no mestrado ou em dissertagdes e em parte por minha prépria
atividade investigativa, o que gerou, por exemplo, um artigo sobre o uso musical
do siléncio, de onde muitas outras questdes foram selecionadas para posterior
insercdo. > A versdo revista e aumentada encontra-se incluida no final deste
capitulo. Justifico esta reapresentacdo pelo amadurecimento do conjunto de
questdes que os 13 anos de intervalo propiciaram, desde sua primeira redagao,
bem como um grande numero de novas questbes incluidas desde entdo.
Mesmo assim, ficam no ar algumas perguntas, pois uma tal busca de ordenacao
l6gica deixa, ali, bem pouco espago pra as questdes poéticas. E, como se sabe
€ como veremos, estas jamais podem ser desprezadas.

Retornando ao conceito que da nome a este capitulo, devo ressalvar que
nenhuma das perguntas que figuram no meu 'Referencial de Analise' pretende
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ser uma PERGUNTA CERTA. Assim, devo explicar melhor este conceito, e para
tal lango mao de um jogo muito conhecido no Brasil: Detetive, que descrevo
abaixo.

Trata-se de adivinhar uma palavra escolhida e mantida em segredo por
um dos jogadores (que podem ser dois ou mais). Os outros jogadores fazem
entdo uma série de perguntas (pré-limitadas em comum acordo em 10, 15 ou
20), as quais aquele que escolheu a palavra secreta deve responder apenas
'sim' ou 'ndo'. Por exclusao, é possivel chegar a resposta certa, sendo assim o
ganhador do jogo. Porém, se vocé faz uma pergunta errada, deixa de fazer uma
pergunta necessaria, se vocé interpreta mal o significado de alguma resposta ou
se lhe falta repertério no tema escolhido previamente pelo consenso dos
jogadores, vocé podera chegar a resposta errada. E simples e parece simples.
Se vocé esta habituado a jogar, as coisas vao se tornando sempre mais faceis e
vocé acaba desenvolvendo uma certa metodologia, uma certa légica de

comportamentos excludentes que vai ajudando a chegar ao resultado final.

Exemplificando: o jogador que responde escolheu um personagem, em um
universo de histérias em quadrinhos, e estd combinado que s6 serao feitas doze

perguntas para que se chegue a uma resposta final:

1. E personagem de quadrinhos brasileiros? NAO
2. E um ser humano? NAO
3. E roedor? (Mickey, Jerry, Minie, Pernalonga, Roger Rabbit) NAO
4.E canideo? (Pluto, Pateta, Jodo Bafo de Onca, Chacal do Beep-Beep) NAO
5.E Felino? (Tom, Felix, Ron-Ron, Manda Chuva, Frajola) SIM

6. E do sexo Masculino? SIM

9. E persoganem Disney? (Ron-ron) NAO
10. Warner? (Frajola) NAO
11. Hanna Barbera?(Manda Chuva, Tom) NAO
12 . E preto? SIM

3 Ramos (1997)
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Resposta (ndo sem certa dose de intuicdo): Gato Felix

Mas uma pergunta diferente no meio disto poderia ter mudado o rumo da

investigacao e levado a pensar em uma resposta errada.

Suponhamos:

1. E personagem de quadrinhos brasileiros? NAO

2. E Disney? NAO

3. Warner? NAO

4. E personagem infantil? (pergunta dubia, podendo significar um personagem
crianga ou para criangas) SIM

5. Masculino? SIM

6. Anda em turma? (Ma pergunta: A maioria dos personagens infantis anda em
turma) SIM

7. Anda de preto?(veja-se que ja se presume aqui ser um humano) (Como néao é
Disney, ndo pode ser o Mancha Negra). SIM

8. Ele se acha o Bonzéo da Turma? SIM

9. E o Bolinha? NAO
10. E personagem de Hanna Barbera? NAO
11. Batman? (Errado: este é Warner) NAO
12. E humano? NAO

Tarde demais. Com muita intuigdo e conhecimento de histdéria em
quadrinhos ainda seria possivel descobrir, puxando por memoéria e dedugao
muito mais distante do que o primeiro caso, quando o quadro estava muito mais
cercado.

Quase sempre, quando o adivinhador gasta todas suas perguntas e nao

chega a um resultado, isto se d4 em fungédo de alguma pergunta que, no meio

do processo, ou ndo estava bem formulada, ou apenas nao era a pergunta certa
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a ser feita no momento. Em qualquer um dos casos surgem entdo as falsas
pistas que conduzem naturalmente a falsas conclusbes, que conduzem a falsos
resultados. E comum que tais questdes surjam exatamente daqueles
procedimentos a que os "perguntadores" se acostumam e passam a utilizar

como 'métodos de formulagédo de perguntas' necessarios ao desenrolar do jogo.

Voltando a mdasica: ha, em toda obra musical, um enigma que o

compositor deixa para seu intérprete.

Enigma, e ndo charada.* Explico melhor: chamo Enigma algo que nunca
se pode decifrar realmente, um desafio que, embora se tente infinitamente, por
definicdo, nunca sera desvendado, e chamo de Charada algo que, trabalhando

aplicadamente, com método e intuicao, pode ser desvendado, resolvido.

A atividade do intérprete frente a uma obra escrita é sempre a de
enfrentar um enigma. Sua interpretacao traz uma tentativa de solugdo para o
enigma, porém ele nunca podera dizer que encontrou a solucdo definitiva.
Outros intérpretes virdo, ou ele mesmo, surgirdo novas versdes e serao aceitas
como boas. A expressao "versdo definitiva" usada para descrever um concerto
ou uma gravacao é sempre apenas uma figura de linguagem, onde o critico ou o
ouvinte quer fazer um elogio tdo grande aquela performance especifica, dizendo
que ele realizou o irrealizavel. Nado ha uma conclusdo definitiva sobre como
interpretar uma obra. Nao pode haver, dada a natureza naturalmente dubia do
discurso musical. Assim, toda interpretacdo € uma visao do enigma. O intérprete
apresenta a sua maneira de ver, sua concepgao dos problemas que ele, através
de muitas perguntas (certas, de preferéncia) e muitas vezes através de

comportamentos puramente intuitivos, vai traduzindo em musica. Mas quem

* Na época em que compus Noigandres, moteto quasi una fantasia, tive em meu amigo e parceiro de
regéncia Celso Tendrio Delneri um interlocutor permanente e leitor atento das instrugdes para
improvisacdo e composigdo coletiva que eu estava escrevendo. Esta diferenciag@o entre enigma e charada
que apresento no presente texto foi fruto dessas discussdes, inspiradas no grande enigma que a palavra
Noigandres representa e na minha disposi¢do em escrever um final onde todas as notas e inflexdes
estivessem rigorosamente previstas. Por isso divido com ele a autoria das acepcdes aqui utilizadas para
aquelas duas palavras.
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poderia dizer que a versdo de Harasiewicz € melhor ou pior do que a de

Rubinstein para os Noturnos de Chopin?

Em uma peca para coro e fita magnética que escrevi em 1992, chamada
Noigandres, moteto quasi una fantasia, eu utilizei o magnifico poema Er vei
vermeils,vertz, blaus, blancs, gruocs de Arnault Daniel, o trovador.’ A palavra
Noigandres é em si um enigma. Até hoje ndo se pode traduzi-la com seguranca.
Para a quinta e ultima parte da obra eu compus uma cancao coral muito
definida, inspirada formalmente no cantar dos trovadores da Provenga e nos
motetos polilingUisticos medievais. E para dizer a palavra Noigandres eu utilizei
uma citacdo muito pouco transformada da linha do trompete solo da
Unanswered Question, de Charles Ives. Chamei esta cancdo de Enigma de
Noigandres, e sua escrita € muito fechada, com os detalhes de timbre, dindmica
e tempos absolutamente indicados. Eu propunha assim um enigma sobre um

enigma, a regente e coralistas.

Como disse, este Enigma de Noigandres era a quinta e ultima parte da
obra. As quatro primeiras tinham natureza completamente diferente. Nelas eu
escrevi um guia de improvisagao e composi¢ao coletivas, baseadas nos climas e
idéias pictoricas sugeridos pelo poema. Trata-se de uma espécie de guia para
improvisacdo com espirito madrigalesco, onde as sugestdes do texto vao sendo
aceitas, comentadas ou realgadas pela musica. Nesse caso, porque compositor
e intérprete se confundem no momento mesmo da apresentacdo da obra, eu
digo que de fato o que se encontra para cada uma das passagens € uma
SOLUGCAO. Assim, as quatro primeiras partes da obra sdo charadas, que o

regente resolvera com seu coro. Charadas. E ndo Enigmas.

A charada s6 é possivel no campo da interpretacdo musical quando o
intérprete € ao mesmo tempo um improvisador. Ai sim, a tarefa do intérprete é a
de solucionar um problema a partir de regras (mais ou menos claras). Tanto
melhor sera a improvisagédo quanto melhor for a solugdo para o problema dado.
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Acredito que todo compositor, ao escrever uma obra musical, pée no
papel mais um enigma, que ele propde ao intérprete. Para tentar encontrar a
sua visao do enigma que se |lhe apresenta é que o intérprete recorre a Analise,
a Musicologia de modo mais amplo e sempre a sua intuicao e sensibilidade. Os
pesos entre intuicao, histéria e capacidade analitica variam de intérprete para

intérprete e até mesmo entre diferentes épocas da vida de um mesmo intérprete.

Uma vez que sua versao fica pronta, ele a oferece ao publico em
concerto ou gravacao. Se sua versao for boa, serd aceita. Mas, por principio,
serd ao mesmo tempo recusada. Explicando: ao aceita-la estamos nos
obrigando a aceitar todas as outras versdes, se boas, que outros intérpretes
venham a produzir. Eis ai um problema, mais um, inerente ao trabalho do
intérprete, e ele vem diretamente do fato da musica de concerto ser uma arte
que apresenta um permanente conflito entre o que é possivel ser escrito e o que
s6 toma vida no ato da apresentacao (partitura e performance); um permanente
conflito entre 0 pensamento estrutural e o pensamento mais intuitivo e abstrato
possivel (razdo e sensibilidade); um permanente conflito entre critica e palco;
entre observador e observado (como ja disse antes, vejo o intérprete como o
primeiro publico, portanto o primeiro critico de si mesmo). A contradigdo que faz
com que nenhuma interpretacao seja falsa se nao for ruim deixa ao intérprete
um enorme espaco de liberdade criativa e, por conseguinte, quase todos os
seus flancos abertos.

Por consequéncia surge, entdo, a pergunta: o que consideraremos uma
versao boa? Mantidos os parametros de estilo, limpeza técnica e clareza de
concepcao, podemos dizer que sera boa a versao que trouxer comoc¢ao, talvez
emocao, aprovacao e admiragdo de um publico critico e culto (lembro ainda
uma vez que tenho como objeto deste trabalho a chamada musica classica, ou

culta, ou erudita).

> Sobre a tradugio da palavra Noigandres e a discussdo que ela tem suscitado, ver Campos (1987).
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Esta questdo de adequacado de estilo, de conhecimento histérico que
permeia todo curso de formacgao de intérpretes, todo manual, todo depoimento
de artista, todo discurso musicoldgico, todo texto critico, programa de concerto;
enfim, essa idéia ja € hoje uma espécie de senso comum. Mas eu ndo gostaria
de passar superficialmente por este item. Este mesmo senso comum tem dentro
de si uma idéia igualmente corrente cujos limites e desdobramentos eu gostaria
de aprofundar e discutir. Digo que, no fundo, o intérprete é um usuario da
Musicologia, um visitador da Histéria da Musica e um aplicador de modelos

analiticos.

Sim. Para merecer o nome de intérprete ele deve ser um bom usuério da
Musicologia, deve visitar a Histéria e deve saber analisar a obra que pretende
apresentar, isto se deixarmos de lado, por demasiado 6bvia, a questdao do
dominio técnico. Se ndo, estara no maximo repetindo o que outro ja fez ou
impingindo ao publico uma versao imatura da obra. Lembro ainda que sempre
que me refiro aos métodos de aproximacgao da obra eu jamais deixo de valorizar

a intuicdo como objeto de leitura honesta e eficaz.

No entanto, embora tentadoras como formas de definicdo do modus
operandi do intérprete, penso que tais idéias sobre a relacao entre o intérprete e
a Histdria, a Musicologia e a Andlise séo limitadas, por serem validas somente
em certas condigbes, circunscritas a um certo tipo de intérprete e por néo
fazerem integral justica aquele que busca, com honestidade intelectual e

artistica, chegar a uma concepg¢ao da obra que apresentara. Detalhando:

A idéia de usuario da Musicologia nos remete a um tipo de relagdo
parecido com o que eu tenho com meu computador. Eu nada ou pouco sei de
informética. Tenho nog¢des basicas de matematica binaria e entendo até certo
ponto como ela é usada para processar dados e simular pensamento. Sei que
meu computador, cada vez que eu escrevo uma letra neste texto faz um namero
incrivel de operagdes mateméaticas antes que ela apareca na tela, que cada letra

esta composta por um numero inacreditavel de pontos e que a presenca deles
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ali responde a uma série de informacdes encadeadas em 'sim/ndo' para que
tudo aquilo seja possivel. No entanto, ndo sei criar programas, quando tenho um
problema no meu computador eu chamo um técnico, sou incapaz de fazer
coisas que meus filhos ou jovens alunos fazem com naturalidade e destreza.
Mas escrevo razoavelmente bem, faco operacbes até certo ponto complexas
dos programas que quis e tive tempo de aprender. Eu sou um relativamente
bom usuario da informatica. Por comparagao, deixo aqui uma pergunta: o

intérprete € exatamente um usuario da Musicologia? Voltaremos a ela mais

adiante.

A outra parte da questdo: é o intérprete um visitador da Historia da
Musica? E aqui eu me remeto aos vinte anos que trabalhei no Museu Lasar
Segall. Como regente do coro visitei quase todas as exposicoes realizadas ali
entre 1977 e 1997. Como funcionario do Museu tive acesso a informacgao
consistente, visitas guiadas especiais, entrada na reserva técnica, tive direito a
todas publicacbes realizadas pelo Museu sobre vida e obra de Lasar Segall.
Assim, tornei-me um conhecedor acima da média deste fantastico artista.
Mesmo assim, como nao sou alguém com formacéao suficiente na area das artes
visuais, eu jamais pude passar além da condicdo de um publico muito
especializado e entusiasta da obra de Lasar Segall. Nada do que eu pudesse
escrever sobre ele passaria jamais do nivel de um fruidor especializado. Ali,
quando eu ndo era o regente do coro, era um visitador. Um visitador de um
artista com lugar importante na Histéria da Arte Brasileira. Nova pergunta: um

intérprete é esse visitador? Voltaremos a isto mais tarde.

E sobre ser o intérprete um aplicador de modelos de Analise Musical,
mesmo que seu objetivo seja de ordem prética, pode-se dele dizer que s6 deve
ou sO costuma ir até um certo ponto da analise? Pensando agora em um
psicoterapeuta: ao analisar um paciente ele tem dois objetivos indissociaveis:
compreender 0 que se passa com seu paciente e ajuda-lo a encontrar solugoes
para os problemas que esta enfrentando. Ele n&o analisa seu paciente com um

manual do proprietario, ndo aplica meramente o modelo teérico que lhe serve de
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referéncia e nunca deixa de tentar propor novas questbes a prépria escola
tedrica que lhe serve de base, evitando assim os riscos de ver seu paciente
como um objeto a parte, como algo (e ja ndo alguém) que deve ser encaixado
no 'modelo tedrico’ de sua escolha. Grande parte da literatura teérica da
psicologia clinica se serve diretamente de estudos de casos para formular novos
textos gerais, de compreensao e interpretacdo dos casos descritos. Aqui a
palavra 'andlise', em um de seus melhores empregos no ambito das ciéncias
humanas, ocupa um lugar tdo entrosado entre teoria e pratica que, de fato, nos
estimula a uma Ultima questdo: E o intérprete um usudario da Andlise, um

formulador parcial, um aplicador de modelos?

Retomando, para tornar mais fécil a leitura do texto, refaco as trés
perguntas:

- ointérprete é exatamente um usuario da Musicologia?

- o intérprete € um visitador da Histéria da Musica?

- ointérprete é um aplicador de modelos analiticos?

A resposta a todas estas questoes esta em pensar a interpretagdo como
uma forma de geragdo de conhecimento musical, assim como a Andlise, a
Historia e a Musicologia (para nao falar da Composicao, com seu Obvio papel

gerador de pensamento).
Assim, buscando responder a primeira questao:

1. Ao gerar pensamento novo, a atividade interpretativa se torna
automaticamente OBJETO da Musicologia.

2. Ao gerar pensamento novo, enquadra-se na HISTORIA DA
INTERPRETACAO MUSICAL e freqlientemente influencia ou é
influenciada pela atividade composicional.

3. Ao tentar dar conta do conjunto da obra, ter dela uma visdao ampla que
permita INTERPRETA-LA em concerto, os meios de exegese porventura

ndo poderdo ir MAIS ALEM? N&o poderdo propor leituras aos analistas,
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uma vez que ao intérprete esta facultada, de forma infinitamente mais
livre, inclusive o uso do dom da intuicdo? E freqliente que uma nova
interpretacdo de obra conhecida traga, assim, nova luz aos proprios

modelos analiticos.

Resumindo, digo que o intérprete que busca uma concepcao propria para
as obras que apresenta €, ao mesmo tempo, um usuario da area teérica e um
criador de teoria. Defendo esta idéia na medida em que, ainda que nao seja o
proprio intérprete a discorrer ou clarificar seus pontos de vista, freqlientemente o
artista acaba gerando conhecimento novo que altera, necessariamente, tudo o
gue antes se escreveu e se pensou sobre a obra interpretada. Carl Dahlhaus
define um tipo de andlise que chama de andlise compreensiva ou analise
esteticamente orientada. O seu foco é o julgamento estético e a relagdo entre
analise e teoria e ndo a questao interpretativa, que € a discussao central deste

trabalho. No entanto, transcrevo a sua definicao deste tipo de analise:

Uma andlise teoreticamente orientada trata uma pega musical
como um documento, um testemunho de fatos externos a ela mesma ou
de uma regra que transcende o caso singular. Uma andlise
esteticamente orientada, por outro lado, entende a mesma pega como
uma obra completa em si mesma e existente por seus préprios méritos.
Esta diferenga entre documento e obra corresponde, ao menos
aproximadamente, a uma diferenga entre analise parcial e analise
compreensiva. Sem perder significAncia e validade, uma teoria pode lidar
com apenas uma parte da musica, com harmonia ou ritmo; e ela deve
fazé-lo, até para evitar perder-se numa confusdao sem fim. No entanto,
uma analise que conceba uma pec¢a como uma obra sempre se dirige,
pelo menos em intengédo, a obra como um todo. O objeto da andlise que
procede por individualizagdo ndo é a harmonia por ela mesma, mas
antes a harmonia em conexao com o ritmo e a sintaxe musical. Apenas
quando a rede de entrelagamentos dos varios momentos da composigao
tiver se tornado clara e inteligivel emergira a particularidade e o carater
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individual de uma obra, evitando uma andlise parcial restrita a harmonia

ou ao ritmo. ©

Ha, em toda interpretacdo, uma proposta de leitura do ENIGMA que o
compositor lhe deu a tentar desvendar. E quando esta leitura se faz presente,
em concerto ou gravacgao, criticos, teéricos e académicos iniciam imediatamente
uma releitura da obra, concordam ou n&o, gostam ou nao, justificam, escrevem

textos, comparam com interpretagdes anteriores, etc...

Pois cada nova interpretagdo constitui-se igualmente, e de imediato, em
um novo enigma proposto, desta vez, a tedricos e a outros intérpretes. A
gravacao tornou estes fatos presentes ja que, uma vez gravada, a obra ganha
nova atualizagdo para a virtualidade legada pelo compositor em seu enigma-
partitura. Assim, em um primeiro momento o intérprete serve-se do
conhecimento gerado pela Musicologia, entdo pode ser chamado de USUARIO,
mas no segundo momento, ao produzir conhecimento novo que sera alvo de
estudos musicolégicos, a idéia de usuario é substituida pela de AGENTE

musicologico.

Buscando agora uma resposta para a segunda questao:

Entendo que VISITADOR ¢ aquele que vem de fora, passa um certo
tempo e depois se vai. Entdo posso dizer que sou um visitador, como todo ser
humano, da Histéria da Humanidade, dada a nossa condicao de mortais.

Como artista, vejo-me como um HABITANTE da Histéria da Musica.

Vejo este termo ligado muito diretamente ao meu tempo. Um tempo em

que as enormes transformacdes tecnoldgicas vieram alterar sobremaneira a

relacdo do artista com seu aprendizado, sua percep¢do do passado, do

® Dahlhaus, 1970, pp- 9-10
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presente e portanto do futuro (para onde ele projeta sua obra ou interpretacéo).

Explico melhor, como prometi acima:

A idéia que esta por tras do termo habitante da Histéria da Musica € uma
decorréncia da industria fonografica. Cada musico de hoje possui ao alcance de
sua mao uma discoteca, que ele constréi ao longo de sua vida, dando conta das
obras escritas em todos os lugares do passado onde existiu a possibilidade de
um registro musical, grafico ou fonografico. Ao alcance de minha propria mao
direita estd uma fonoteca bastante completa e diversificada, que cobre
praticamente toda a Histéria da Musica Ocidental, dos Hinos gregos a mais atual
composicdo do Séc. XXI, e ainda musica das mais variadas culturas néo
ocidentais. Musica muito boa e musica muito ruim. Discos que comprei, e discos
qgue ganhei. Ainda ao alcance de minha méo direita esta meu aparelho de CD e
ao alcance da esquerda meu toca-discos, para ouvir meus LPs. A industria
cultural coloca a minha disposicdo um acesso as mais variadas performances
das mais variadas obras de todas as épocas. Meus discos habitam minha casa,
fazem parte dela, povoam minha existéncia e meu imaginario. Eu tenho acesso

a quase tudo o que desejo ter, ainda mais em tempos de internet e globalizacao.

Ocorre que os discos que eu tenho (com seu potencial atualizador da
Historia e da diversidade cultural) sdo apenas parte da mobilia sonora de minha
residéncia. No momento em que eu me proponho a interpretar determinada
obra, eu ja ndo posso me permitir ou alegar inocéncia e falta de acesso as
interpretacdes e criagdbes de outrem. Quando entdo me lango a tarefa de
conceber para interpretagdo ou a tarefa de compor uma obra, todo este acesso
me impede de fazé-lo de modo ingénuo, inculto ou espontaneista. Por
consequéncia, ja ndo sou apenas povoado pela histéria e pelos outros. A partir
dessa premissa, eu mesmo me torno um habitante da Histéria, na medida em
que me lango a tarefa artistica como agente lGcido, apropriado de e pela
Historia e interagente voluntario ou involuntario do processo de criacao de
novos conhecimentos em arte. Por isso, como disse acima, vejo-me como um
HABITANTE da Hist6ria da Musica.
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Respondendo a terceira pergunta: O intérprete é um aplicador de

modelos analiticos?

Sim e Nao.

Sim, porque os modelos estao ai para serem utilizados e Nao, porque se
o0 seu trabalho se resumir a aplicar modelos nunca chegara a produzir um ponto
de vista amplo, com foco e interpretacao préprios. Os modelos séo ferramentas,
lentes, meios para a observacdo do objeto em estudo. O intérprete, em
contraposicao, é um artista, que quase sempre rejeita modelos ou no minimo se
nega a ficar preso a eles. E ndo é incomum que um intérprete encontre solugdes
para sua arte que vao além ou mesmo contrariem 0s resultados das analises
que ele mesmo fez da obra, provocando assim novos movimentos nos modelos,
relativizando-os, datando-os ou mesmo inutilizando-os. Tal atitude pode conferir

a um intérprete, portanto, a condicao de incitador metodologico.

De qualquer forma, o que tanto os analistas de perfil tedrico como os de
perfil interpretativo estdo sempre a procurar € o conjunto de intengdes do
compositor, sejam elas tocantes a grande forma ou tocantes ao fluxo do
discurso passo a passo, estejam elas presentes ali por forca do trabalho
calculado e consciente do compositor ou ndo. De fato, desde o advento da
psicanalise, a compreensao do pensamento humano se expandiu para fronteiras
onde consciente e inconsciente passam a ser considerados como dados de
realidade. E, quanto mais nos afastamos do tempo em que Freud constréi e
formula a teoria e a pratica da Psicanalise, mais vai ficando claro o quanto o
mundo das intengdes nem sempre se caracteriza pela presen¢a de uma forma
l6gica, consciente ou esperada. Por um lado, porque muito do que um
compositor registra no papel de musica traz consigo inten¢gées musicais
desconhecidas até para ele mesmo no momento da composi¢ao. Por outro lado,
outras técnicas e teorias psicanaliticas acabaram por mostrar que um mesmo

fato nunca recebe o mesmo relato da mesma pessoa por duas vezes seguidas.
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E que a interpretacdo desses fatos, ainda que passe obrigatoriamente pelo
sujeito que os relata, modifica-se no transcorrer do tempo, seja pelo desejo do
sujeito (consciente ou nao) de ajustar os fatos ao seu interesse ou seja por

mudangas que ocorrem na sua percepgao.

Ao se lancar a analise de uma obra, em busca das intengdes que
favoregam sua concepcao de intérprete, este deve sempre, com liberdade,
permitir-se encontrar ali coisas, fatos musicais, intengdes principais e
secundarias, estruturais, afetivas ou mesmo metafisicas. Esta liberdade néo €
garantia, mas € um bom caminho para chegar as Perguntas Certas a que me
referi no inicio deste capitulo e, assim, chegar a condicao de intérprete em seu
ponto maximo de realizagdo artistica: um processo capaz de aliar um alto nivel
técnico a uma concepgao musical proveniente dos diferentes extratos da obra e
que seja, além disso, profundamente carregada de comogao.

Sabemos que em diferentes momentos histéricos, a Analise privilegia um
aspecto, uma forma de ver os fendmenos, um conjunto de dados para serem
focados. Isto se da porque, como tudo o que é relacionado com o pensamento
humano, a Analise é também influenciada pelas idéias e pelo modo de ver o

mundo de seu tempo.

Especialmente quando se trata de analise interpretativa, onde o rigor
metodoldgico da lugar ao rigor artistico, onde é importante um resultado final
convincente e os meios utilizados para se chegar a ele nem ao menos
costumam ser divulgados, onde, como j& vimos, muitas versdes podem ser
consideradas verdadeiras, onde a intuicdo com freqléncia substitui a
consciéncia critica, € comum, como veremos a seguir, a utilizacao simultanea de
multiplas ferramentas e modelos analiticos, advindos de diferentes escolas e

enfoques, com alcances e objetivos diversos.

Neste ponto é preciso trazer de volta a questdo: Como, diante de tantas

possibilidades, se pode saber que se esta formulando a pergunta certa?
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Creio que a Pergunta Certa é aquela que leva o analista a respostas que
o satisfacam ou também aquela que se abre em um enorme tunel de visibilidade
da obra, ou ainda a que conduz a outra pergunta, que por sua vez conduz a
outra e a outra. Ndo ha uma pergunta certa, assim como ndo ha uma resposta

certa.

Por outro lado, existe sempre uma infinidade de mas perguntas. Elas nos
levam a descaminhos na compreensdo da obra; elas nos fazem pensar de
maneira estereotipada, automatica, preconceituosa; elas nos fazem achar uma
solugcdo cedo demais, portanto rasa, incompleta ou inexistente; filhas do
comodismo, perguntas faceis costumam gerar respostas faceis, mediocres; elas
existem para nos confundir € somos nés mesmos que as colocamos em nossa
frente. Um conjunto de perguntas util para a analise de uma obra pode néo o ser

para outra.

Ao separar a partitura em suas partes minimas o intérprete pode
conseguir uma visao desarticulada, caleidoscopica, distante de qualquer
sintese. Isto pode ser importante em uma fase inicial do processo, pois garantira
posteriormente uma remontagem sem chavdes ou preconceitos. Meu ja citado
Referencial de Andlise atua nesse campo: o do desmonte da obra. Minha
referéncia tedrica principal, é facil observar, € Schoenberg. Para sua construcao,
vali-me da idéia de que a observacao pertinaz de uma obra pode esgotar seus
aspectos ritmicos, melddicos, harmdnicos, suas variacées de intensidade e
timbre, suas definicdes formais, sua insercado no estilo de uma época, um povo,
uma escola, um autor; pode iluminar por todos os angulos as relagbes entre
esses parametros construtivos; pode examinar as relagbes texto-musica em
uma obra vocal; pode levar a identificacdo do tipo de utilizagdo que se faz dos
siléncios; pode revelar as minucias das ligagdes entre as partes e subpartes;

pode identificar dire¢ées no uso de todos os elementos composicionais.

56



Marco Antonio da Silva Ramos — O Ensino da Regéncia Coral

Em certa ocasiao preparei minhas Tres historietas del viento, obra de
inspiracdo madrigalesca mas forte amarracao formal, sobre poema de Garcia
Lorca, com o Coral da ECA-USP, para apresenta-la na VIl Bienal de Musica
Brasileira Contemporanea. Entre os coralistas havia, nessa época, um grupo
numeroso de bidlogos. No dnibus de volta da apresentagdo no Rio de Janeiro,
sentei-me perto deles, que comentavam a obra. Comecaram entdo a fazer
perguntas sobre a composicao e eu fui testando o quanto eles de fato haviam
conseguido observar. Fiquei surpreendido com o nivel de detalhes que eles
haviam percebido, como haviam feito comparagdes sutis quanto a estrutura
formal e principalmente como haviam identificado elementos unificadores, por
mais que eu os houvesse deformado ou disfarcado ao escrever. Na semana
seguinte, ao voltar para minha sala de aula, chamei os alunos de musica que
cantavam no coro, mas nao haviam feito a andlise da obra comigo e fui levando
a conversa em termos muito proximos a que tivera com os bidlogos. Para minha
surpresa, 0s musicos ndao eram capazes de perceber nem um terco do que 0s
bidlogos, semileigos em musica, haviam relatado. No entanto, detalhes
harmoénicos, técnicos e vocais foram muito mais profunda e facilmente

percebidos.

Poucos meses antes eu havia relido o ABC da Literatura, de Ezra Pound,

e tinha relativamente fresco na memoria o trecho que se segue:

Vivemos numa era de ciéncia e abundancia. O amor e a reveréncia
pelos livros como tais, proprios de uma época em que nenhum livro era
duplicado até que alguém se desse ao trabalho de copia-lo a mao, nao
respondem mais, obviamente, as "necessidades da sociedade" ou a
preservagao do saber. Precisa-se com urgéncia de uma boa poda, se é que
o Jardim das Musas pretende continuar a ser um jardim.

O METODO adequado para o estudo da poesia e da literatura é o
método dos biologistas contemporaneos, a saber, exame cuidadoso e direto
da matéria e continua COMPARAGCAO de uma "lamina" ou espécime com
outra.

Nenhum homem estd equipado para pensar modernamente
enquanto nao tiver compreendido a histéria de Agassiz e do peixe:
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Um estudante de pés-graduagao, coberto de honrarias e diplomas,
dirigiu-se a Agassiz para receber os étimos e ultimos retoques. O grande
naturalista tomou um peixinho e pediu-lhe que o descrevesse.

Estudante: - Mas este € apenas um peixe-lua.

Agassiz:-Eu sei disso. Faga uma descri¢cdo dele por escrito.

Depois de alguns minutos o estudante voltou com a descricdo do
Ichtus Heliodiplodokus ou outro termo qualquer, desses usados para
sonegar do conhecimento geral o vulgar peixe-lua: familia dos
Hellichtherinkus, etc., como se encontra nos manuais sobre o assunto.

Agassiz pediu ao estudante que descrevesse de novo o peixe.

O estudante perpetrou entdo um ensaio de quatro paginas. Agassiz
entdo lhe disse que olhasse para o peixe. No fim de trés semanas o peixe se
encontrava em adiantado estado de decomposi¢éao, mas o estudante sabia
alguma coisa a seu respeito.7

Pude eu mesmo observar, entdo, o quanto o resultado de uma andlise
depende do repertério do analista, seja no ambito de seu conhecimento da
matéria, seja no ambito dos métodos e modelos que utiliza ou tem condi¢des de
utilizar. A analise depende ainda dos preconceitos que se imiscuem em nossas
mentes sempre que paramos para tentar entender algo. Nossos interesses
pessoais naquele assunto, nosso desejo de que a analise nos leve a
determinado ponto, tudo pode influenciar nos resultados.

No processo de amadurecimento musical, tendo descido aos menores
detalhes, consegue-se um conhecimento da intimidade recdndita da obra, o que
sera peca essencial no processo de ensaio, especialmente para o regente, cuja
concepcao interpretativa deve ser passada de modo claro aos musicos do grupo

que dirige.

Algumas metodologias de analise voltam-se ndo aos detalhes, mas ao
conhecimento dos grandes principios construtivos, dos pilares fundamentais da
obra como, por exemplo, o processo schenkeriano, que pode oferecer ao
intérprete elementos para a construgdo dos grandes arcos de intengdo, as

" Pound (1934) pp. 23-24.
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grandes respiragdes e 0s apoios a buscar quando da formulacao de sua prépria

concepcao da obra.

A oferta de grande quantidade de metodologias e teorias analiticas, todas
a disposicdo dos intérpretes, nao significa que qualquer dos modelos,
ferramentas ou técnicas devam se tornar obrigatérios. Para quem busca
compreender a organizagdo de uma obra, tanta oferta de ferramentas e modelos
analiticos pode apresentar-se como uma paisagem cadtica, sem paradigmas
confiaveis, onde qualquer analise pode ser validada em fungdo das ferramentas
escolhidas.

Como escolher a pergunta certa, como encontra-la?

Onde, entéo, se Analise, Musicologia, Historia, tradicdo permitem chegar
a tais extremos de percepcao e filtragem analitica; onde entdo reside o

ENIGMA, o que ¢é indecifravel e apenas interpretavel?

Digo que é no campo das intencoes e do gesto musical propriamente

dito. E aqui, portanto, ja nao discuto somente a questao metodoldgica.

Minha concepcao da idéia de Gesto Musical esta exposta no artigo O
Uso Musical do Siléncio, e tal concepgao foi desenvolvida para servir como
embasamento para a discussao do Uso Gestual do Siléncio. 8

A abordagem dada a questdo do gesto néo foi feita no sentido das
intencdes de utilizagdo especifica que cada instrumento, voz ou grupo musical
acaba produzindo como parte da abordagem técnica ou como parte de um

conjunto de recursos expressivos caracteristicos de cada um deles.

No sentido descrito acima, ha gestualidade explicita e especifica na

8 Ramos (1997)
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maneira como um violinista escolhe um conjunto de arcadas, na escolha de
intensidade de vibrato, na escolha dos momentos em que as notas soltas soam

melhor do que as presas.

Encontramos 0 mesmo sentido de gestualidade na voz, quando se usa
um portamento n&o indicado, mas correto estilisticamente, na escolha do
momento em que se deixa a voz "girar", na duragdo das fermatas sobre notas

desafiantes, na maneira como uma nota é abandonada.

No mundo dos conjuntos musicais, cada um deles tem seu préprio
gestual, sempre muito associado ao numero de seus integrantes, aos géneros a
que se dedicam e, logicamente, das decorréncias naturais dos instrumentos que
os compdéem. Um quarteto de cordas nos faz ouvir suas respiragcdes ou a
auséncia delas como parte de sua magica de palco caracteristica, numa
orquestra sinfénica o repertério gestual € imenso, como por exemplo os grandes
contrastes de intensidade, as grandes transformacdes timbristicas ou efeitos de

estereofonia.

Talvez o melhor exemplo neste sentido seja, sem duvida, o da
gestualidade do regente que, em sua atuacao, produz apenas gesto, ja que a

realizag&o sonora fica por conta do conjunto regido.

A seguir transcrevo parte do artigo citado, com o objetivo de esclarecer,
definir e exemplificar os niveis do Gesto Musical. Para uma compreensdo mais
ampla de como este pensamento sobre o Gesto Musical foi desenvolvido, no
entanto, serd necessaria a leitura integral do artigo, que anexamos a este
trabalho.’

A concepcao de Gesto Musical que pretendemos salientar parte do

principio de que estrutura e gesto sdo necessariamente conviventes na musica

° Ramos (1997). Reproduzimos aqui apenas as pp 147 a 158.

60



Marco Antonio da Silva Ramos — O Ensino da Regéncia Coral

do ocidente, o que torna praticamente obrigatério que o intérprete (centro focal
deste trabalho) os aborde atentamente, no processo de preparacdo de uma

nova obra para execucao.

Existem(...)momentos em que o discurso musical se constrdi a partir de ou
sobre uma referéncia exterior a ele mesmo. E neste momento que, a nosso
ver, se configura o que chamamos GESTO MUSICAL. O momento em que a
musica aborda e assume discursos externos a ela, qualquer que seja este
exterior. Assim, podemos ver em toda a histéria da musica exemplos de
abordagens miméticas (onomatopaicas), de abordagens que aproximam o
discurso melddico do discurso verbal, abordagens que sublinham ou
integram  discursos draméticos, abordagens que comentam ou
homenageiam outras obras ja escritas e conhecidas (e que, portanto,
transformam estas préprias em referenciais externos ao discurso que se

constréi sobre elas).

Ainda de acordo com o artigo, os Niveis do Gesto Musical sao

elencados nas seguintes categorias:

1. O gesto musical sobre referéncia musical

Em toda a histéria da musica ocidental é possivel encontrar
exemplos de obras que tém como objeto outras obras, as quais servem
como um motivador, um objeto de homenagem, um objeto de critica ou
escarnio, um objeto de reminiscéncia. De qualquer maneira, o fato musical
novo se da em referéncia a algo externo a ele, fazendo um outro discurso
sobre um discurso ja feito e conhecido. A este conjunto de atitudes acima
descrito chamaremos de gesto musical metalingiiistico propriamente
dito.

Existe um outro nivel de metalinguagem enquanto gesto musical,
que chamaremos gesto musical conceitual, que é aquele em que o
comentario se d4 menos a obras especificas e mais a idéias musicais ou a
propria musica enquanto entidade. A idéia é que, como na chamada Arte
Conceitual, é possivel desprezar eventualmente a prépria artesania do
compositor fazendo com que a obra seja apenas e tao somente um conceito.
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2. O gesto musical sobre referéncias ndao-musicais

Aqui encontraremos referéncias musicais aos dominios da literatura,
do teatro, da imagem visual, da natureza, da psicologia. A cada um desses
dominios a musica se referira criando para si técnicas e procedimentos que
enriquecem seu proprio dominio. Diante disto e principalmente diante do fato
de que, afastando-se de seu préprio campo de agdo, a musica acaba por
estabelecer relagbes cada vez mais subjetivas com estes dominios externos
a ela, podemos desde ja perceber que o campo do gesto € um campo onde
os limites estdo sempre um pouco mais a frente, um pouco mais definidos
cada vez que se avanga.

A tentativa de cercar certos procedimentos, de descrever certas
referéncias serve para clarificar tais idéias, a partir de exemplos e andlises.

Didaticamente nos os dividimos em:

A) Gestos musicais descritivos

a - Gestos musicais descritivos de situagdes psicoldgicas;
b - Gestos musicais descritivos de situagdes visuais;

¢ - Gestos musicais miméticos.

B) Gestos musicais dramaticos e/ou narrativos

a - Inflexionais;
b - Integrados a agao como narragao de fatos e enredos;
¢ - Integrados a representacdo de um papel teatral

A) Gestos musicais descritivos

Acreditamos que o subtitulo j& define bem a caracteristica
fundamental deste campo do gesto musical. No entanto, o campo da
descricao é vasto e é importante notar que, necessariamente, a descrigao
nao se esgota em si mesma. A intengao organizadora do compositor sera
sempre o que, fazendo uso deste gesto descritivo, transforma este material
em obra ou em parte de uma obra.

(...)a obra ndo se esgota na descrigdo, ela a utiliza como gesto, como
recurso. Tal pensamento pode e deve estender-se a toda mausica
programética e a uma importantissima parte daquilo que chamamos relagéao

texto-musica.
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O campo dos Gestos Musicais Descritivos se subdividirda em tantas
partes quantas os compositores (tomados como um todo) assim o
desejarem. O campo sempre podera se estender conforme se amplia, por
exemplo, o limite do conhecimento humano. Por isso, as subdivisbes que
proporemos a seguir ndo pretendem nem poderiam pretender esgotar o
assunto. Pretendem ser apenas um guia e uma tentativa de encontrar
entradas para uma atividade analitica. Assim sendo, propomos a seguinte
subdivisdo:
- Gestos musicais descritivos de situagdes psicolégicas;
- Gestos musicais descritivos de situagdes visuais;
- Gestos musicais mimeéticos;
sobre cada um dos quais passaremos a discutir em seguida.

B) Gestos musicais dramaticos e/ou narrativos

Este campo traz consigo, ja de inicio, uma questdo polémica: onde,
aqui, fica o dominio literario, onde o dominio teatral? Como tragar esses
limites? Dai nossa opgao por coloca-los dentro de um mesmo campo, visto
que, do ponto de vista do tratamento musical que se pode dar a cada um
desses dominios, freqiientemente o que mais os diferenciard sera, talvez,
uma questdo de énfase. Pensamos em ambos como encadeamento de
acdes ou enredos, narrados ou representados, cantados ou musicados,
explicitos ou freqientemente sugeridos, agrupados como apresentados nos
subitens que se seguem:

a) O gesto musical inflexional

Que se define pelo sentido de pontuagédo, de entonagdo, de
expressividade que empresta ao discurso musical. Aponta interrogagoes,
afirmagbes, exclamagdes. O que melhor o define é sua intengdo de
aproximagao do discurso musical com a entonagéo do discurso falado.

b) O gesto musical integrado a representacao teatral ou a narracao de
fatos ou enredos:

Sua principal caracteristica € a de estar a servico do enredo. Seja

quando sublinha certos fatos importantes, seja quando toma para si o papel
de participante do cenario ou quando toma para si o proprio papel de narrar

63



Marco Antonio da Silva Ramos — O Ensino da Regéncia Coral

ou representar, a musica estard sempre, neste caso, condicionada pelos

motivos do enredo, mais do que de seus préprios motivos.
c) O gesto musical integrado a representacao de um papel teatral

Aqui a principal caracteristica é ajudar a caracterizagdo de um
personagem. Talvez este campo faga parte do gesto dramatico ou talvez do
gesto inflexional, ou talvez do gesto descritivo de situagdes psicolégicas.

Mas quando o personagem assume seu papel cantando, um
exemplo salta sobre todos e torna obrigatéria a separagao deste campo de
todos os outros: O Lamento da Ninfa de Claudio Monteverdi. E isto porque
o que a Ninfa canta, agenciando muitos dos tipos de gestos musicais
elencados até aqui, € a prépria forma de caracterizagao do personagem. Ela

canta o personagem que é e se descreve: lamenta.

Sobre esta questdo - a da exterioridade - tenho hoje um novo patamar
de posicionamento e compreensdo: hoje vejo o Gesto Musical como um
parametro da composicdo musical emprestado de fontes exteriores.
Emprestado de outra musica, de uma narrativa, da natureza, de uma obra
literaria, de um personagem teatral ou do que mais se possa imaginar. Neste
nivel de andlise, o Gesto sera sempre um parametro arbitrario, trazido de outro

universo. Mas reafirmo: um parametro. E um parametro intrinseco.

Chegamos, entdo, a um quase paradoxo: o que faz com que algo que é
exterior (portanto extrinseco) se iguale aos outros paradmetros e se torne

intrinseco sem perder sua condigédo de exterioridade?

Tal contradicdo se resolve, em termos composicionais, pelo que

chamarei daqui para frente de Drama Estrutural da Musica.

E preciso deixar claro que o que considero Drama Estrutural da Msica é

um conceito distinto do gesto dramatico de que falei acima (Gestos musicais

Dramaticos e/ou Narrativos). O que estou procurando aqui € ampliar o conceito
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de drama para além do teatro ou da inflexdo narrativa de um texto. Estou
propondo uma forma de leitura musical onde mesmo trabalhando com dados
composicionais exclusivamente internos (sem referéncias extrinsecas), a

dramaticidade subsiste na propria articulacao dos materiais.

Transcrevo abaixo partes de cinco verbetes do dicionario Novo Aurélio
Século XXI:™

1. Drama. s.m., 1. Designagdo genérica da composicao teatral; comédia 2.
Pecga teatral na qual o coOmico se mistura com o tragico 3. O género teatral:
teatro 4. Série de acontecimentos complicados ou patéticos 5.
Acontecimento sinistro, catéstrofe.

2. Patético 1. Que move a alma, despertando um sentimento de piedade ou
tristeza, confrangedor, tocante 2. Que revela forte emogao, apaixonado

3. Comédia 1. Obra ou representagdo teatral em que predominam a satira e a
graga 2. Por extensdo: Drama 3. A arte do teatro, drama 4. A instituigao
teatral em geral 5. Companhia dramatica 6. Fato ridiculo(fig.) 7. Fingimento,
dissimulacao, simulagao

4. Comover do Latim, comovere 1. mover muito, agitar 2. Agitar, abalar 3.
Causar comocao(perturbacdo, abalo) no espirito de; emocionar,
impressionar, enternecer 4. Incitar, impelir, mover 5. produzir impressao
moral ou enternecimento 6....7..... 8 Decidir-se, resolver-se.

5. Conflito 1.do Latim, conflictu, choque, embate, peleja;do latim: confligere.
lutar) 1. Embate dos que lutam 2. Discussdo acompanhada de injlirias e
ameagcas; desavengas 3. Guerra 4. Luta, combate 5. Colisdo, choque 6.
Psig. Penoso estado de consciéncia devido a choque entre tendéncias
opostas e encontrado, em grau variavel, em qualquer individuo 7. Teatro. o
elemento béasico determinante da agado dramatica, a qual se desenvolve em

fungao da oposigao e luta entre diferentes forgas; conflito dramatico.

Tais verbetes estdo assim compostos em uma espécie de
ideograma chinés. Nas linguas de escrita analitica a notacdo é feita
por simbolos que imitam a natureza. Para ir mais longe, e conseguir

dizer coisas abstratas, é necessario juntar coisas concretas para que,

10 Ferreira (1999)
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do conjunto de suas propriedades ou contradigdes, possa surgir a
abstracdo buscada. Assim, por exemplo, para dizer 'leste', é
desenhado um sol sobre o "verbo" 'erguer. Se em um mesmo
ideograma estao juntos 'coracdo e 'meio’, vocé entende 'lealdade’;

'cinzas' e 'coracdo’, desespero.”

Eu juntei as idéias de drama, pathos, comédia, teatro,
comover e conflito para deixar claras as tensdes que se colocam
quando busco a transposi¢cdo para o universo da musica do termo
'‘Drama’, que pertence tao definitivamente e desde sempre ao universo
do teatro. Uma leitura atenta dos verbetes vai mostrando os pontos de

contato entre as palavras:

e de ' Drama' tomamos o verbete completo, que nos remetera a
patético, comédia, teatro.

e de 'Patético' tomamos o sentido "que move a alma", e
chegamos a comogao;

e de 'Comeédia’ voltamos ao Drama; ao Teatro;

e em 'Conflito' achamos uma acepcao prépria para o uso no

Teatro: "o elemento basico determinante da agdo dramética, a qual se
desenvolve em funcdo da oposigao e luta entre diferentes forgas; conflito
dramatico”;

e de 'Comover' retiramos "Causar comogdo”, 0 que nos devolve ao
Pathos.

Drama, conflito e comocao.

O conflito, no teatro, na literatura e no cinema, é o fio condutor da

atencdo do publico. E o desequilibrio entre forcas antagdnicas que faz a trama

dramatica se manter interessante. E os caminhos para a vivéncia, solu¢géo ou

suspensao do conflito sdo as verdadeiras ferramentas do autor e do intérprete

" Campos (1977)
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em seus respectivos trabalhos. Situacdes, personalidades, personagens, trama
e multiplas linguagens sdo o material a que o autor recorre para colocar o

conflito em cena.

Compreensdo da trama, dos personagens, laboratorios para auto-
identificacdo (ou ndo) com os conflitos propostos, e o0 conjunto de recursos
especificos do espetaculo (e ndo do texto) sdo as ferramentas do intérprete,
diretor ou ator ou qualquer um dos outros envolvidos, que nao S0 poucos.

E claro que ndo vou entrar em andlise teatral. Minha passagem pelo
tema é apenas uma ponte para chegarmos ao objetivo central, que é
estabelecer para a area da musica, por transposicdo, uma conexao entre as

idéias de drama e conflito tal como utilizadas nas areas cénicas.

A musica estabelece e manipula conflitos o tempo todo, especialmente
no trabalho do compositor. ldentifica-los e compreendé-los sdo o cerne do
trabalho de analistas e intérpretes. A arrumacao dos conflitos e a sua funcao
em cada momento do discurso musical sdo as formas que o compositor

encontra para plantar no papel os seus Enigmas.

Na Musica, conflitos se dao entre temas contrastantes; entre acordes em
suas fungdes harmdnicas, onde tensdes se revelam no tempo; entre vozes ou
acontecimentos superpostos; entre planos de intensidade; entre a vontade do
compositor e a do intérprete; entre sons e siléncios, entre a imaginacao e a
capacidade/possibilidade técnica; entre o instrumento e o instrumentista; notas
paradas e movimentos melddicos; entre tudo, enfim, que, apesar de diferente,
deve conviver por designio do compositor, por forga da imaginacao e pela forga

do momento musical.
"Muss es sein?" pergunta Beethoven como um epiteto, antes do inicio do

4° movimento de seu Quarteto op. 135. Como por ironia, ele expde o

significado do conflito, ao exibir o pequeno motivo que dara inicio ao
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movimento (Grave ma non troppo tratto) com um texto! E justamente em um de
seus ultimos quartetos, esse conjunto de obras sempre considerado como
'mUsica pura'. E como se ele se perguntasse: deve ser? E no mesmo epiteto
logo responde: "Es muss sein! Es muss sein!". E este sera o motivo do Allegro
treze compassos depois, caracterizando assim um desmembramento do
epiteto. Uma frase em Legato, de carater cantabile se segue as exposi¢cdes das
duas partes, servindo de elemento de ligagdo entre elas e também entre o
Grave e o Allegro. Nao é meu propdsito apresentar aqui analises detalhadas de
obras. Estou apenas exemplificando para ilustrar minha concepgéao de conflito
na musica. Os conflitos e as conciliagdes sucedem-se e, se nos permitirmos
olhar para o Quarteto por este angulo, esta podera se tornar uma forma
interessante e inquietante de ouvir Beethoven. Uma audicdo atenta vai
mostrando o desenvolvimento do conflito, exibindo e construindo o Drama
Estrutural, que tem seu momento crucial direcionado para a volta do
andamento Grave ma non troppo tratto, que faz pergunta e resposta se

defrontarem de forma intensa.

Outro exemplo valioso de como esta dindamica de conflitos € gerada
pode ser observado em uma das mais formais e rigidas estruturas da Historia

da Musica: a Fuga.

A constante reaparicdo do tema, transportado ou nao, coloca o ouvinte
em conflito de percepcao temporal. O tema ja foi exposto, jA € conhecido,
portanto € passado. No entanto, por ser conhecido, ao ser reiniciado, permite
ao ouvinte saber como sera o futuro, ja que ele sabe de antemao o que vira.

Assim, 0 que esta sendo apresentado presentemente, €, a0 mesmo tempo

passado e ao mesmo tempo futuro. E um conflito de Meméria versus Tempo.
Ainda na Fuga, o Divertimento, ao se afastar do Tema e contar com

maior liberdade composicional, espaco do diverso, do diferente, permite que o

Tema seja apresentado com a mesma forca conflitiva de sua primeira

68



Marco Antonio da Silva Ramos — O Ensino da Regéncia Coral

exposicao e tratamento fugado, confundindo passado, presente e futuro

novamente.

Ja na musica vocal costuma ser mais facil ao intérprete identificar os
conflitos, através das pistas que o texto fornece. Do gregoriano a Opera, do
madrigal a cancao, do coral protestante a polifonia catdlica, o texto comparece

como um guia interpretativo obrigatdrio e quase sempre seguro.

Os exemplos rapidamente citados acima demonstram que um intérprete,
quando se langca a uma obra, tem pela frente os conflitos instalados pelo
compositor — o Enigma. Ele, intérprete, através da visdo da obra que conseguiu
formular, transforma fisicamente em som uma concepgao, e nela os conflitos se
revelam como participes de um drama cujos elementos (personagens, por

exemplo) sdo idéias musicais. E neste sentido que falo em Drama Estrutural

da Musica.

Ao falar em Drama, falamos em Gestos. Mas se falamos em um Drama
onde os Gestos sdo desenhados em torno de dados puramente musicais,
entdo podemos falar em Gesto Estrutural. E assim, fechamos a idéia, langada
la atrds, de que é possivel um Drama Estrutural da Musica, que engloba uma
atitude exdégena, o Drama-Gesto e um material enddégeno, o material musical

puro, personagem do Drama.

E aqui se fecha a idéia de que é possivel um Gesto-Drama Musical
intrinseco, porque esta presente o gesto, na 'pessoa’ do conflito construido com

material musical endégeno (material puramente musical).

Falta, para finalizar, esclarecer o sentido em que estou empregando a
palavra COMOGAO: co-mover, movimentar conjuntamente, instigar movimento
na alma de outrem. Nao estou utilizando o sentido romantico do arroubo, mas
o do movimento conjunto, através de uma emog¢ao, uma atitude légico-formal,

hipnética, o compartiihamento de sensacdes fisicas ou tudo que seja capaz de
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fazer dois ou mais seres humanos moverem-se juntos em torno, neste caso, de

uma idéia musical.

O objetivo do Compositor é sempre um Enigma. O do intérprete é
sempre a comogdo. Por isso ele molda uma concepcéo da obra e a leva a

publico.

Entdo, uma vez separada, devassada e esmiucada a partitura em suas
partes minimas; uma vez compreendida, catalogada (quando possivel) e
assumida em seus movimentos macro, sua estrutura maior; uma vez
visualizado seu esqueleto, suas fungbes; uma vez identificados os elementos
gestuais e as formas de conflito com que seu discurso se desenvolve; tera

entdo o intérprete analista chegado necessariamente a sua visao de SINTESE?

Podera ter chegado. Em uma arte temporal como € a musica, tudo
depende do percurso. Formar uma idéia do todo e de suas partes ao mesmo
tempo é uma tarefa em que memodria, conhecimento e dominio técnico

precisam estar inteiramente prontos e a disposicdo. Cada execucao € unica.

Fala-se muito em intuicdo, e neste capitulo eu mesmo ja me referi ao

tema.

Nao ha como desenvolver um método para a analise intuitiva, um
método para o uso da intuicdo. Afinal ela € precisamente a rebeldia do cérebro
humano a toda tentativa de racionalizagéo. E a idéia estranha que se imiscui e
se projeta como verdade em nosso pensamento, que congela o tempo

subitamente e apresenta o insuspeitado sem argumentos, em um unico bloco.

Nos meus préprios processos de andlise interpretativa, muitas vezes o
conjunto do trabalho desenvolvido comeca exatamente por uma intuigdo prévia
do caminho a seguir. Outras vezes o proprio processo analitico aponta os

caminhos sem necessidade da intervencao da intuicdo. Mas em outras o
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processo fica mais sofrido, mais dificil de se chegar a uma sintese, a uma

concepcao da obra que se sustente.

Meu trabalho em torno da Missa Sdo Sebastido para vozes iguais de
Heitor Villa-Lobos exemplifica bem esse tipo de caminho, onde a sintese chega

de maneira intuitiva depois de um exaustivo periodo de andlise e reflexao.

Eu passei muitos anos trabalhando na andlise da obra. Meu primeiro
contato, via partitura, havia me deixado curioso diante da beleza das idéias
musicais em constante sucessdo. A qualidade e a dificuldade do enigma
proposto desfiaram-me intensamente. A propria edicdo Vitale, com visiveis

problemas na indicagdo dos andamentos, aumentava o desafio. '?

Pedi a Biblioteca do Museu Villa-Lobos uma coépia dos manuscritos da
Missa. Comparei-os detalhadamente, encontrei algumas das indicacbes

desejadas.
Meus problemas eram dois:

e conseguir descobrir com clareza os andamentos das diferentes
secgoes;

e conseguir uma visao de sintese da obra, algo que de algum modo
a definisse, pois sua escrita, muito fragmentada, ndo me permitia
entrever intengbes formais amplas ou mesmo elementos

unificadores palpaveis;

Quanto as relacbes metrondmicas dos andamentos, Susana Cecilia
Igayara (responsavel pelo trabalho de Pesquisa Musical do Studio Coral, vozes
femininas), desenvolveu a época e depois ampliou em sua Dissertacao de

Mestrado uma revisdo bibliografica’® que foi permitindo que eu de fato me

12 villa-Lobos (1979)
13 Igayara (2001)
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aproximasse de tempos mais realistas para a execucao das partes. Todas as
indicacées de Villa-Lobos na Missa podem ser vistas a luz das diferentes

correntes tedricas de época, recuperaveis nos manuais de entao.

Até boa parte do trabalho o que eu via era uma espécie de colcha de
retalhos, e apenas o estilo do contraponto parecia ser o elo, fraco demais, da

unidade a obra.

A consequéncia que isso tudo tinha para mim enquanto intérprete era
que eu nao conseguia armar um esquema para 0s andamentos que
funcionasse, que conferisse a obra uma respiragdo profunda, conectada a um

grande arco de concepgao.

Certa tarde, em um concerto de musica de camara interpretado por
musicos da Orquestra Sinfénica do Estado de Sao Paulo, ouvi uma bonita,
madura e bem construida versdao do Quinteto para sopros de Villa-Lobos.
Durante o concerto fui ficando inquieto, a Missa Sdo Sebastido comegou a se
imiscuir em meu pensamento, e eu comecei a ouvir ambas as obras ao mesmo
tempo. Uma ao vivo e a outra internamente. No comeco fiquei irritado, queria
escutar o 6timo concerto que estava sendo apresentado. Mas a Missa se impés
e de repente eu compreendi o que estava se passando: havia algum elemento
coincidente no esquema formal do Quinteto de sopros e da Missa. Percebi
entdo que ambas as obras estavam construidas como rapsédias. Eu nao devia
buscar elementos unificadores do discurso, devia buscar o discurso enquanto
forma. Entdo tempos se definiram com maior liberdade, as respiracdes, os
pontos de parada entre as semipartes, especialmente no Gléria e no Credo,
que apresentavam os maiores desafios. Tudo foi ganhando sentido e cheguei,

finalmente, a uma concepgao da obra que me convencia.
De qualquer forma, posso dizer que o trabalho investigativo musicolégico

gue eu e Susana fizemos, somado ao esmiugar da obra, analises harménicas,

fraseolégicas, busca de relacionamentos convincentes entre texto e musica,
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identificacao dos conflitos passo a passo, tudo somado, acabou me conduzindo
a uma pergunta certa. Sem uma idéia convincente sobre o arco integrador da
obra eu provavelmente teria feito uma leitura aborrecida, retalhada, talvez

apenas corretamente solfejada.

O que retiro dai € que se a vertente analitica mais metddica se faz
necessaria uma vertente sintetizante mais intuitiva também se faz. Acredito
que, embora qualquer uma das duas possa conduzir um intérprete a uma boa
concepgao, o que acontece de fato é que a maior parte do tempo e das vezes
elas sdo complementares. Conceber interpretativamente uma obra é pensar do
menor elemento as estruturas mais gerais sem perder o sentido do todo nem
do detalhe. E entdo a concepgéo da obra chega através de um modo analitico-

sintético.

Como disse, ndo ha um guia ou um método para ao caminho da intuicdo
em anadlise musical. Mas, no meu caso, as vezes eu consigo abrir uma porta
voluntariamente, deixando o pensamento divagar, criar uma espécie de olhar
divergente, provavelmente fazendo outra coisa que ndo musica. Enquanto isso
eu chamo a pergunta que estou me fazendo de modo apenas lateral, como que
ligeiramente desinteressado. Muitas vezes da certo. Memdria e intuicdo entram
em trabalho em separado, como que em uma espécie de pensamento
polifénico, as vozes caminham em paralelo e independentes, e a sintese se

realiza.
Este olhar divergente pode ser exercitado, mas ndo ensinado.

E como as figuras do livro Olho Magico, do qual estou anexando uma
gravura ao final deste capitulo.™

'* N.E.Thing Enterprises (1993)
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Olhado com o olhar de todo dia nada ha ali para ver a nao ser uma certa
balburdia visual. Mas o olhar divergente, conquistado apds muito exercicio e
inUmeras tentativas, acaba revelando algo que se projeta em perspectiva, um
outro mundo de percepgao com objetos e formas que nao estavam visiveis ao

olhar comum.
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Referencial de Analise de Obras Corais'

A) ASPECTOS GERAIS

1 — Autor (datas de nascimento e morte)

1.1. Pais de origem

2 — Autor do texto (datas de nascimento e morte)
2.1. Pais de origem

2.2. A obra faz parte de algum conjunto maior?

2.3. Informe-se sobre outras obras de arte, literatura e composigcao

musical contemporaneas, busque apreender o sentimento geral
do ambiente artistico da época, procure investigar se alguma
obra, contemporanea ou néo, serviu de inspiragédo para a

composicdo em analise.

3 — Data da composig¢ao, quando houver
3.1. A obra faz parte de algum conjunto de obras?
3.2. Investigue o periodo da vida do compositor em que a obra foi
criada e as obras do mesmo periodo. Busque relagdes

determinantes entre a obra analisada e as outras do periodo.

4 — Nome do arranjador, quando houver (datas de nascimento e morte)

4.1. Pais de origem

! Reformulado com relagfio ao apresentado no Mestrado, com inclusdo dos itens referentes ao uso do
siléncio e separacdo dos itens sobre a relacdo Texto — Musica em um campo préprio.
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5 — Dados sobre a edicao:
5.1. Revisor / Editor
5.2. Copista
5.3. Ano da edicao utilizada

5.4. Ano da primeira edi¢ao

6. Tradutor

7. Traducao

8. Outros:

Marco Antonio da Silva Ramos — O Ensino da Regéncia Coral
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B) ASPECTOS MUSICAIS

1. ASPECTOS RELATIVOS AS DURAGCOES. O TEMPO. O RITMO

1.1. Quanto tempo dura a obra? (em minutos e segundos)

1.2. Existe um andamento indicado? Qual?

1.2.1. Existem varios Andamentos indicados? Quais? (relaciona-los
através do niumero do compasso onde aparecem).

1.2.2. Caso existam Andamentos indicados, eles estao identificados
com grandes secdes da obra?

1.2.3. Existem indicacdes de variacdo de Andamento? Quais?
(relacionéa-las através do numero do compasso onde aparecem).

1.2.4. Essas indicagdes sdao do compositor?

1.2.5. Caso néao existam indicacdes, ou caso estas ndao venham a ser

respeitadas, que Andamentos serdao adotados? Justifique.

1.3. Ha indicacao de que se trata de uma Danc¢a? Qual?

1.3.1. Nao havendo indicacao, ha no perfil ritmico algo que caracterize
a obra como uma Dang¢a? Qual?

1.3.2. Existem elementos, no perfil ritmico da obra, que demonstrem
um ponto de contato com alguma Danc¢a, embora néao seja suficiente para

caracteriza-la como tal? Relacionar estes elementos com as Dangas.
1.4. Quais as figuracdes ritmicas preponderantes?

1.4.1. Existem alteracOGes nessa preponderancia no curso da obra?

Localizar.
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1.4.2. As figuragdes ritmicas preponderantes sao mais importantes na-
conducao melddica ou nos procedimentos harmbénicos?

1.4.3. Ha, no uso das figuragcdes ritmicas, uma constancia que leve a
caracterizar o uso de algum modo ritmico conhecido? (por exemplo: pés

gregos, modos medievais, serializacao ritmica, etc.). Localizar.

1.5. Existem polirritmias? Onde e de que espécie?

1.6. A obra apresenta grande densidade ritmica? No sentido horizontal
ou vertical? No todo ou em partes? Localizar.

1.6.1. Existem alteracGes de densidade ritmica no decorrer da obra?
Localizar.

1.6.2. Caso existam, essas alteragdes de densidade ocorrem por
transicao ou por corte? Onde?

1.6.3. As alteragdes de densidade ritmica estdo relacionadas com as
alteracdes de densidade harménica? Localizar.

1.6.4. Existem alteracOes de densidade ritmica com finalidade

expressiva, como um rubato ou em acelerando composicionais? Onde?

1.7. Pequeno comentario sobre a edi¢cdo, quando necessario.
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2. ASPECTOS FREQUENCIAIS

2.1. Lineares
2.1.1. Qual a tessitura geral da obra?
2.1.1.1. Qual a tessitura de cada voz?
2.1.2. As melodias seguem uma construgdo semelhante em todas as
vozes, quanto a presenca de graus conjuntos e saltos?
2.1.2.1. As melodias estao construidas com uma nitida
predominancia de graus conjuntos? Em que vozes?
2.1.2.2. As melodias estado construidas com uma grande presenca de
saltos? Em que vozes? Classifica-los.
2.1.3. Existe um carater de escala? Em que vozes? Localizar.
2.1.4. Existe um carater de arpejo? Em que vozes? Localizar.
2.1.5. O perfil melédico geral indica alguma direcionalidade
construtiva? Localizar.
2.1.5.1. H4, no perfil melddico, alguma espécie de seqliienciacdao? Em
que vozes? Localizar.
2.1.6. A obra estéa escrita sobre algum modo definido? Qual?
2.1.6.1. Ha diferentes modos no corpo da obra? Localizar.
2.1.6.2. H4A modos superpostos? Localizar.
2.1.7. Existem cromatismos no decorrer da obra? Localizar e classificar
(expressivos, estruturais, ornamentais, eventuais).
2.1.7.1. No caso de cromatismos estruturais, servem para alterar o
modo, sensibilizar ou fazem parte de uma série?
2.1.7.1.1. Se fazem parte de uma série, qual é ela, seu retrégrado,

seu espelho e o retrogrado do espelho?
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2.1.9. Breve comentario sobre os problemas da edi¢cao, quando

necessario.

2.2. Superpostos
2.2.1. Quanto a relacao entre as vozes:
2.2.1.1. Todas as vozes podem ser consideradas como possuindo
igual importancia no tratamento da obra?
2.2.1.2. H4 predominéancia melddica de alguma voz sobre outras? Ha
alteracdes ou transformacdes nesta predominancia? Onde?
2.2.2. Aspectos contrapontisticos:
2.2.2.1. O tratamento dado a obra é contrapontistico? No todo ou em
parte?
2.2.2.1.1. Trata-se de um contraponto a quantas vozes?
2.2.2.1.1.1. No caso de se tratar de uma obra anterior ao século
XVIII, qual o nome de cada voz? (quando identificavel)
2.2.2.1.2. Ha variagcao no numero de vozes empregadas no corpo
da obra? Localizar.
2.2.2.2. Esta obra emprega procedimentos contrapontisticos de que
espécies? Localizar sumariamente.
2.2.2.3. Quanto ao modo de construcao, trata-se de:
2.2.2.3.1. Uma obra de carater imitativo?
2.2.2.3.2. Uma obra tematica?
2.2.2.3.4. Outros.
2.2.2.4. Do ponto de vista ritmico, ha influéncias definidoras no
carater do contraponto?
2.2.2.5. No caso de se tratar de uma peca serial, qual o tratamento

dado a série na composicao do contraponto?
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2.2.2.6. Comentario a edicao, se necessario.
2.2.3. Aspectos harménicos:

2.2.3.1. Que instrumental especifico para a andlise harmoénica sera
empregado? Por que?

2.2.3.1.1. Anexar analise harménica sobre a partitura, de acordo
com o instrumental escolhido.

2.2.3.2. Observando a analise realizada:

2.2.3.2.1. Do ponto de vista harménico, a obra esté dividida em
secoes? Localizar.

2.2.3.2.2. Existem caminhos claros em direcao a polos definidos?
Onde?

2.2.3.2.3. Existem momentos de certa estabilidade harmé6nica?
Onde?

2.2.3.2.4. Existem momentos harménicos sem polarizacdes claras?
Onde?

2.2.3.2.5. Existe uso de pedal harménico? Onde?

2.2.3.2.6. Existem momentos em que a densidade harménica varia?
Onde?

2.2.3.8. A partir da anélise realizada, comentar sinteticamente a
importancia do elemento harmé6nico no conjunto da obra.

2.2.3.4. Comentérios a edicdo, se necessario.
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3. ASPECTOS RELATIVOS AS INTENSIDADES

3.1. Existem indicagdes de intensidade na partitura? Quais sdo?
(listagem)
3.1.1. As indicacgbes de intensidade existentes na partitura sédo do

compositor ou do editor/revisor?

3.2. As variagbes de intensidade indicadas aparecem:
3.2.1. Numa dinamica de contrastes? Onde?

3.2.2. Numa dinamica de passagem? Onde?

3.3. As indicacoes de intensidade serao respeitadas? Por que?

3.4. Caso nao existam indicagdes, ou caso as existentes nao sejam
respeitadas, quais as gradacgdes estilisticas de intensidade que devem
aparecer na interpretacado da obra? Anexar plano de intensidades a ser

seqguido.

3.5. A partir do resultado que se tem como definitivo (do compositor, do
editor/revisor ou do intérprete):
3.5.1. Existe uma clara relacao entre as variagdes de intensidade por
passagem e por contraste?
3.5.2. As variagOes de intensidade obedecem a um critério estrutural?
Qual? (exemplo: serializacdao dos niveis de intensidade).
3.5.3. As variacdes de intensidade obedecem a relagbes com as

direcbes harménicas? Quais?
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3.5.4. As variacdes de intensidade obedecem a relagbes com as
direcbes do contraponto? Quais?
3.5.5. As variacdes de intensidade obedecem a relagbes com as

direcdes melddicas? Quais?

3.6. Comentarios a edicao, quando necessario.
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4. ASPECTOS RELATIVOS AO TIMBRE

4.1. Quanto as indicacdes especificas:
4.1.1. Ha indicagdes quanto as formas de ataque que influam
claramente no resultado timbristico? Quais?
4.1.2. Ha indicagbdes de colocacdo ou alteracdao da colocagao da voz
que resultem em transformacéao timbristica? Quais?
4.1.8. Nao havendo indicacdes, havera uso de algum recurso

semelhante aos descritos nos itens 4.1.1 e 4.1.2? Quais?

4.2. Quanto a formacao do coro:
4.2.1. Ha alteracdes na formacao do coro que provoquem mudancgas
timbristicas? Quais?
4.2.1.1. Em relacdo a questao anterior, as alteracdes na formacgao do
coro causam transformagdes timbristicas por contraste ou gradagao?
4.2.2. Ha uso de solos, duos, trios, quartetos, etc.? Onde?

Este uso serve a algum recurso timbristico?

4.3. Ha vocalizagbes em que se perceba alguma intencionalidade

timbristica? Onde?

4.4. Ha, na emissao do texto, alguma intencionalidade timbristica?

Qual?

4.5. H4 consequéncias timbristicas decorrentes do tratamento

harmonico?
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Quais? (exemplo: abertura e fechamento dos acordes).

4.6. H4 consequéncias timbristicas decorrentes do tratamento

contrapontistico? Quais?

4.7. H& consequéncias timbristicas decorrentes do tratamento

meldédico?Quais?

4.8. Ha conseqléncias timbristicas decorrentes do tratamento ritmico?

Quais?

4.10. Comentarios a edi¢cdo, quando necessario.
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5. ASPECTOS RELATIVOS AO SILENCIO

5.1. Quanto aos aspectos morfologicos:

5.1.1. Do ponto de vista do que ele suprime do conjunto, existem
siléncios totais e/ou parciais? Localizar.

5.1.2. Do ponto de vista da supressdo da matéria sonora, os siléncios
se instalam por procedimentos de corte, filtragens ou tendéncia
dindmica?

5.1.3. Do ponto de vista da supressao do siléncio, os sons se instalam

por procedimentos de corte, adi¢cao ou tendéncia dinamica? Localizar.

5.2. Quanto aos usos e funcdes estruturais:
5.2.1. Do ponto de vista da articulagdo do discurso:
5.2.1.1. Os siléncios tém funcao interruptora? De partes, da obra ou
de um discurso retomado depois?
5.2.1.2. Os siléncios tém funcao preparatéria?
5.2.1.3. Os siléncios tém funcao de transicao e/ou transformacao? Se
afirmativo, esta transicao e/ou transformacéao se da:
5.2.1.3.1. No campo harménico?
5.2.1.3.2. No ambito do discurso propriamente dito, como ponte ou
como separagao entre partes?
5.2.1.3.3. Outros?
5.2.2. Do ponto de vista construtivo:

5.2.2.1. Existem siléncios de fungao temporal?
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5.2.2.1.1. Se afirmativo, sdo de natureza ritmica? E neste caso,
trabalham na formacdo de um motivo ou de um ritmo? Justificar.

Localizar.

5.2.2.1.2. Ou sao de natureza de andamento? E neste caso,
trabalham "accelerando” ou "rallentando”?

5.2.2.2. Existem siléncios de funcao estrutural propriamente dita
(inerentes a estrutura mesma da obra)? Justificar.

5.2.2.3. Existem siléncios com funcao viabilizadora de polifonia?
Justificar.

5.2.2.4. Existem siléncios de funcao viabilizadora de timbres
(siléncio como ferramenta de instrucao)? Justificar.

5.2.3. Do ponto de vista técnico:

5.2.3.1. Existem siléncios de natureza instrumental? (viabilizadores
da execugéao).

5.2.83.2. Existem siléncios de natureza perceptiva? (viabilizadores da

escuta).

5.3. Quanto aos usos e funcdes gestuais:

5.3.1. Do ponto de vista do uso do siléncio sobre referéncia musical:
5.8.1.1. Existem siléncios com funcdao metalingiistica? Justificar.
5.8.1.2. Existem siléncios com funcao conceitual? Justificar.

5.3.2. Do ponto de vista do uso do siléncio sobre referéncias nao-

musicais:

5.8.2.1. Existem siléncios usados como gesto musical descritivo?
Se afirmativo:

5.3.2.1.1. Existem siléncios descritivos de situacdes psicolégicas?

Justificar.
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5.3.2.1.2. Existem siléncios descritivos de situacdes visuais?
Justificar.

5.8.2.1.3. Existem siléncios miméticos? Justificar.

5.8.2.2. Existem siléncios usados como gestos musicais dramaticos
e/ou narrativos?

5.8.2.2.1. Sao siléncios inflexionais? Justificar.

5.3.2.2.2. Sao siléncios integrados a representacao teatral ou a
narracao de fatos ou enredos? Justificar.

5.3.2.2.3. Existem siléncios integrados a representagcado de um

papel teatral? (caracterizagcdo de personagem) Justificar.

5.4. Do ponto de vista de sua tenséo interna:
5.4.1. Sao siléncios de expectativa? Localizar. Justificar.
5.4.2. Sao siléncios para a memoéria? Localizar. Justificar.

5.4.3. Comentarios a edi¢cao, quando necessario.
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6. ASPECTOS ESTRUTURAIS, FORMAIS, COMPOSICIONAIS

6.1. A que género pertence a obra? (Sacro, profano, popular, folclérico.

Regido de origem. Localizagéo histérica).

6.2. Quanto a estrutura interna da obra:
6.2.1. De quantas secdes a obra é constituida? (Indicacdo de cada

uma e localizacao através do numero de compassos).

6.2.1.1. Existem subsecdes? Quais?

6.2.1.2. Faga um mapa dos meios instrumentais-vocais necessarios
aos diferentes movimentos ou partes da obra (acompanhamentos,
solistas, partes instrumentais ou orquestrais).

6.2.2. No exame das sec¢bes da obra, do ponto de vista estritamente

musical:

6.2.2.1. Ha repeticéao literal das se¢des? Onde?

6.2.2.2. H4 variacdes (ritmicas, melddicas, harmdnicas,
contrapontisticas, de intensidade, timbristicas)? Onde?

6.2.2.2.1. As variacdes constatadas sao estruturais ou

ornamentais?

6.2.2.3. Ha contraste entre secdes? Que elementos determinam estes
contrastes?

6.2.2.4. H4 elementos unificadores? Quais?

6.2.2.4.1 Ha uma distribuicao equanime dos elementos unificadores?
Eles tém algum tipo de “ponto de geragcao ou de distribuicao” de onde se
espalham para o restante da obra?

6.2.2.5. H4 predominio de uma seg¢ao sobre outras?
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6.3. Ha indicagdes subjetivas do autor que possam influir nos itens

anteriores?
6.4. Com base nas respostas anteriores: a obra possui caracteristicas
de alguma forma preestabelecida, que possam classifica-la como tal? Por

que?

6.5. Com base nos itens anteriores, elaborar uma breve analise das

direcionalidades e intencionalidades.

6.6. Comentarios a edicao, quando necessario.
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.7. ASPECTOS REFERENTES A RELACAO TEXTO-MUSICA

7.1.

7.2.

7.3.

7.4.

7.5.

7.6.

7.7.

7.8.

Qual a filiacao estética, o perfil da obra e as condi¢cdes sécio-

culturais que cercaram a criagao do texto empregado?

Faca uma analise do texto. Primeiro uma compreensao
semantica; depois localize as grandes partes e sub-partes; depois
as sonoridades, aliteragdes, ritmica e medida dos versos, quando
necessario faca até uma andlise sintética, procure identificar os

tipos de sentencas que aparecem, as relacdes entre elas, etc.

Existe na construgdo ritmica um claro contato com o texto? Onde?

Existe, no conjunto das construgdes melédicas, um nitido contato

com o texto? Demonstrar.

Nesta obra o contraponto (procedimentos polifénicos) faz algum

comentario ao texto?

O comportamento harménico da obra tem ligacdo com o conteudo

semantico do texto?

As variagdes de intensidade obedecem a relagbes com as

sugestdes do texto?Quais?

H4, no tratamento timbristico, alguma intencao de comentario ao

texto? Qual?
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7.9. A estrutura da obra mantém algum contato com a estrutura do
texto?
7.9.1 H4& um sentido de isomorfismo na relacao texto-musica?
7.9.2.A repeticao de secdes musicais corresponde a repeticées do

texto?

7.9.3. Ha algum elemento estrutural musical que reforce aspectos do

texto?

7.10. Ha nos aspectos musicais analisados algo que contradiga o

sentido do texto?

7.11. Os usos do siléncio encontrados na obra estavam contidos no

texto enquanto tal?
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C) ASPECTOS TECNICOS

Tendo em vista as caracteristicas do conjunto coral a que se destina
e tendo em méos os resultados das analises anteriores, comentar
sinteticamente:

a) O que, nesta obra, pode significar dificuldade:

1 - Ritmica:

2 - Melédica (considerando todos os dados freqienciais lineares):
3 - Harménica:

4 - Contrapontistica:

5 - Quanto as intensidades:

6 - Na adequacéo timbristica:

7 - Quanto aos siléncios:

8 - Estrutural:

9 - Quanto ao carater:
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10 - Na emissao do texto:

11 - Quanto ao teor do texto:

12 - Outros:

b) O que, nesta obra, pode significar um desafio, e em que momento

do trabalho (leitura, juncdo das vozes, afinagdo, amadurecimento da

peca, etc.) quanto aos aspectos:

1 - Ritmicos:

2 - Melodicos:

3 - Harmoénicos:

4 - Contrapontisticos:

5 - Quanto as intensidades:

6 - Na adequacéo timbristica:

7 - Quanto aos siléncios:

8 - Estrutural:

9 - Quanto ao carater:
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10 - Na emissao do texto:

11 - Quanto ao teor do texto:

12 - Outros:

c) O que, nesta obra, pode criar um forte interesse e envolvimento

do grupo (prazer), quanto aos aspectos:

1 - Ritmicos:

2 - Melodicos:

3 - Harmoénicos:

4 - Contrapontisticos:

5 - Quanto as intensidades:

6 - Na adequacéo timbristica:

7 - Quanto aos siléncios:

8 - Estrutural:

9 - Quanto ao carater:
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10 - Na emissao do texto:

11 - Quanto ao teor do texto:

12 - Outros:
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Conclusao

Que cérebro, musculos e entranhas aprendam a conviver no ambiente de

uma obra, eis minha rota para a concepc¢ao criativa.

Concluo assim meu pensamento sobre tudo o que tratei nesse trabalho
até aqui. Procurei realizar nesta tese um trabalho de artista, um trabalho sobre
arte com arte, deixando filtrar para dentro dela minha linguagem de regente,
desde a atitude de pensamento até a prépria estruturacdo do trabalho. E é por
isso que escrever uma CONCLUSAO acaba sempre se tornando, para mim,
algo como escrever uma CODA. E como escrever um lte, Missa est. E levantar
0s pontos que deixamos de desenvolver, aqueles que apenas tocamos, e dar a
eles uma nova vitalidade, ainda que obrigatoriamente curta em sua duracéo.

Vamos aos pontos.

Embora se intitule ‘O Ensino da Regéncia Coral’, esta Tese ndo se
destina ao aluno no sentido de um manual de acompanhamento de curso, de
um livro-texto. Embora partes dele possivelmente venham a ser utilizadas em
classe, 0 meu objetivo aqui € antes realizar uma reflexdo teérica sobre a area ao
mesmo tempo em que discuto minha propria trajetéria. Em virtude disto, ver-se-
a que Memorial e Tese se complementam e trocam referéncias factuais e

reflexivas. Nao por acaso proposi¢do e memoria se misturam neste texto.

O principal ponto de partida para a construgdo do Instrumento Coro é o
repertério do regente. O repertorio € seu principal lastro de memdéria e
referencial de escuta. Explicando melhor: no processo de construcdo ou
manutencdo de um coro, para tudo o que o regente ouve de seu grupo, ou
idealiza ouvir, pode ser encontrada alguma referéncia em trabalhos existentes,

gravados ou nao. Mesmo ao montar uma idéia sonora muito original, ele
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estara levando em conta o conhecimento produzido e acumulado em torno do
material sobre o qual vai trabalhar ao dar forma a sonoridade idealizada. Nao é
apenas um repertério de obras escritas para coro 0 que aqui se coloca em
foco. E também o repertério sinfénico, cameristico, de cada instrumento em
particular enquanto solista, dos diversos tipos de coros, dos diversos tipos de
vozes, das inumeras sonoridades que cada um é capaz de produzir em

conjunto ou de per si.

Um regente de coro devera trazer consigo um imenso repertério de voz
humana. Precisa conhecer o que foi a evolugao técnico-estilistica na 6pera, nos
oratérios e na musica escrita para grupos vocais, dos cameristicos aos grandes
corais de massa. Precisa saber identificar pelo ouvido a caracteristica da voz de
cada cantor, conhecer e saber reconhecer, no meio do som coletivo, a voz de
cada um. Precisa saber escolher as obras que seu coro pode e deve executar a
partir das vozes que de fato dispde e/ou escolheu.Tudo, até aqui, se trata de
repertério e memoria, que sdo, em Uultima andlise, as principais garantias de

correcao de estilo de que o intérprete dispoe.

Mas é porque o Instrumento Coro tem caracteristicas préprias e cada
coro acaba por desenvolver aspectos técnicos e artisticos proprios (que lhe
garantem uma certa individualidade tanto em seu perfil artistico quanto em sua
producao sonora), que se faz necessaria e presente a reflexdo quando falamos
em Ensino da Regéncia, porque muitos sdo os aspectos que fardo parte da

formac&o de um regente.
Observando o Organismo-Instrumento Coral e as relagbes musicais e

interpessoais entre cada cantor, o conjunto deles e seu regente, podemos

afirmar que nelas existem caracteristicas proprias:
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o instrumento do cantor é seu préprio corpo, portanto sua contribuicdo nao é
apenas a competéncia técnica, mas também a particularidade de sua
propria voz;

o regente, por consequéncia, escolhe seus coralistas tanto pela competéncia
quanto pelo timbre e a beleza da voz, o que torna a relagéo regente-cantor
imediatamente mais personalizada;

0s naipes sado formados por iguais (como explicado acima), mas a posicao
de cada um no naipe, em minha concepg¢éao, deve ser definida pelo regente,
a partir de critérios musicais, que vao do equilibrio da intensidade de
producdo sonora a definicdo do timbre, passando pelo melhor desempenho
de cada um quanto ao controle de sua prépria voz e quanto a sua afinagéao.
Essa relagédo de vizinhanga por critérios técnicos e ndo por critérios pessoais
acaba influindo muito diretamente tanto na convivéncia entre cantores
quanto entre esses e seu regente;

o regente, dado o fato da producéo do som se dar dentro do corpo do cantor,
€ 0 Unico que de fato consegue ter o dominio do que se escuta no conjunto,
mercé, igualmente, de sua posicao privilegiada para a escuta;

para a realizagao de sua tarefa enquanto lider e enquanto musico, o regente
necessita ser reconhecido por sua competéncia, portanto deve
obrigatoriamente conhecer muito sobre vozes, eventualmente sendo ele
mesmo um cantor, e também necessita conhecer precisa e exatamente a
voz de cada um, poder ouvi-las em separado mesmo quando o equilibrio
estiver perfeito e acompanhar o estado vocal de cada um;

como a performance vocal depende imensamente ndo sé de dominio técnico
mas também de boa forma fisica e emocional, ja se vé o quanto o regente
acaba estabelecendo lagos pessoais com seus cantores;

no mundo vocal existe uma variante onipresente, que é a do texto cantado.
Para uma boa interpretagcéo, assim, faz-se necessario o dominio de muitas
linguas, o conhecimento da agdgica, da fonética, das curvas melodicas
inerentes a lingua em foco e, é l6gico, uma traducao interiorizada do texto. O
conteudo dos versos cantados varia por toda a gama das emogdes (ou

mesmo a falta delas) e o cantor interpretara tanto melhor a cancao quanto
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mais interado e integrado ao texto estiver. Ha aqui, portanto, um componente
bastante préximo do cénico, nem sempre tao explicito no canto coral quanto
na oOpera. No entanto, na relagdo entre regente e cantor esta sempre
presente a questao da interpretacdo do texto, seja corrigindo e aprendendo
pronuncia, seja adequando o texto a frase musical, seja traduzindo e
compreendendo o texto. No ambito da interpretacédo integrada de texto e
musica, numa relagdo regente-grupo, o regente aparece como uma especie
de diretor teatral, mesmo quando ndo se esbog¢a a minima intencdo cénica
em palco, nos momentos em que € trabalhada, no cantor, a emocao
particular daquele texto;

dado o fato de o regente coral freqientemente acumular diversas fungées no
trabalho, acabam se estabelecendo outras formas n&o musicais de
relacionamento direto entre cantores e regentes, que vao dos aspectos
disciplinares as fung¢des de orientador, passando por tudo que, em sua
estrutura especifica de trabalho, venha a ser necessario;

De uma forma geral o regente coral se mantém muito préximo de seus
cantores, assume uma lideranca paternal ou maternal, funciona como uma
figura ao mesmo tempo disciplinadora e protetora de seus coralistas,
confunde-se com eles com grande facilidade, especialmente quando ele é
também alguém que sabe cantar. Berlioz relata, em suas memérias, uma
passagem interessante de sua vida como regente, quando certa vez foi
barrado na entrada dos musicos do teatro porque o porteiro ndo o
identificava como membro da orquestra por ndao portar um instrumento. Ao

regente de coro basta sempre apenas uma pasta.

Além dos aspectos interpessoais que discuti acima, dos aspectos

educativos, artisticos e técnicos que aludi, discuti e desenvolvi no decorrer deste

trabalho, restaria ainda uma discussdo a ser feita em torno das condi¢bes

sociais em que a vida coral brasileira se desenvolve; dos reflexos que tais

condigbes provocam na infra-estrutura com que o0s coros contam; da

contribuigdo sécio-econdmica, cultural e educativa que os coros poderiam trazer

para o conjunto da sociedade brasileira se melhor incentivados e, por fim, das
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implicagbes antropolégicas atinentes ao universo do canto coral no Brasil. Uma
discussdo que passaria necessariamente pela questao da criatividade, talvez o
instrumento pratico mais necessario ao regente coral e aos coros brasileiros.

Mas esses sao outros assuntos, que ficam para outras vezes. Ou quem

sabe outras vozes.
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ANEXOS



I Comunicantus
FCA-LISP

CORAL ESCOLA COMUNICANTUS

FICHA DE PLANEJAMENTO
DE ENSAIO

DIA: ,
RESPONSAVEL:

OBJETIVOS DO
ENSAIO:

DESCRIGAO DAS ATIVIDADES :

Das as
C/

Das as
C/

Das as
C/

Das as

C/

OBSERVAGOES:




I Comunicantus
FCA-LISP

CORAL ESCOLA COMUNICANTUS

FICHA DE AVALIACAO DE ENSAIO

DIA: ,
RESPONSAVEL:

¢ Os objetivos do ensaio foram atingidos?

e Houve alguma modificacdo nas atividades previstas para o ensaio?
Quais foram e

® por quais motivos?

e Como vocé avalia o resultado geral do ensaio?

eQuais as suas sugestdes de encaminhamento para os proximos
ensaios?

e Qutras observagdes?



