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PRATICAS CORAIS NA FORMAQAO VOCAL DO PROFESSOR DE TEATRO
Heitor Martins Oliveira (UFT)*

Nesta pesquisa, praticas corais sdo abordadas como exercicios cénicos, vocais e musicais na formacao inicial
de professores de teatro. Como integrar vocalizacdo e acdo cénica coral na formagéo vocal para o teatro? As
reflexdes sdo baseadas em temas e propostas de preparacdo vocal (COELHO, 2003; PEREIRA, 2012;
GAYOTTO, 2005, 1997), formulagdes tedricas sobre o coro (NAGY, 1995; REHM, 1996; MOINDROT,
2003) e seu tratamento na composicdo cénico-musical (DALCROZE, 1920; PARTCH, 1974), assim como
discussdes recentes sobre coralidade (MEGEVAND, 2013; TRIAU, 2003). A integracio entre vocalizagio e
acdo cénica pode ser construida principalmente por meio de elaboragBes ritmicas (estilizacdo de gestos,
polirritmia), das dinamicas de movimento da voz e/ou da relagdo com o espago cénico.

Preparacéo vocal; Pedagogia do teatro; Formacao de professores; Coro; Coralidade.
CHORAL PRACTICES IN THEATER TEACHER VOCAL FORMATION

In this research, choral practices are addressed as scenic, vocal and musical exercises in the initial training of
theater teachers. How to integrate vocalization and scenic choral action in the vocal training for the theater?
The reflections are based on vocal preparation themes and proposals (COELHO, 2003; PEREIRA, 2012;
GAYOTTO, 2005, 1997), theoretical formulations on the chorus (NAGY, 1995; REHM, 1996;
MOINDROT, 2003) and its treatment in scenic-musical composition (DALCROZE, 1920; PARTCH, 1974),
as well as recent discussions about chorality (MEGEVAND, 2013; TRIAU, 2003). The integration between
vocalization and scenic action can be built mainly through rhythmic elaborations (stylized gestures,

polyrhythm), the dynamic movement of the voice and/or the relationship with the scenic space.

Vocal preparation; Theater pedagogy; Teacher formation; Chorus; Chorality.

A preparacio vocal é uma questio
fundamental na pratica e no ensino do teatro. Além de
aspectos técnicos basicos - postura e relaxamento,
respiragdo, articulacdo (dic¢do) e ressonancia -
diversos recursos vocais sdo trabalhados por
encenadores e pedagogos do teatro, de acordo com
sua concep¢do do processo de treinamento dos
atores e da prépria linguagem teatral. Dentre esses
recursos, podemos enumerar, por exemplo: nuances
dindmicas, acentuagdo, entonagdo, pontuacgio,
tempo-ritmo e pausas da fala a servigco do texto e do
subtexto (STANISLAVSKI, 1997); utilizacdo de
vibracdes e qualidades de voz, palavras como
encantagées (ARTAUD, 1999); emissdo de sons nido
usuais, manipulagdo artificial dos registros vocais e
exploracdo intencional de erros de dicgao
(GROTOWSKI, 1992).

Sem negar, portanto, a complexidade e o
alcance do tema preparacdo vocal para o teatro, o
foco deste artigo é o trabalho vocal introdutério na
formacdo inicial de professores de teatro, no
contexto da componente curricular Técnicas de
Expressdo Vocal e Canto da Licenciatura em Artes-
Teatro da Universidade Federal do Tocantins. Neste
contexto especifico busca-se, em primeiro lugar,
apontar conceitos e praticas para a vocalizacdo
saudavel e expressiva. Em segundo lugar, abrir os
horizontes pedagdgicos da orientagdo vocal no

ensino do teatro, tarefa que o futuro professor devera
empreender em diversos contextos, com destaque
para a Educagdo Basica. Em ambos os aspectos,
observa-se o desafio de desenvolver, de forma
coletiva, as técnicas e poéticas da voz.

Como resposta a este desafio, e levando em
conta minha formagdo e experiéncia profissional
anterior como regente e compositor musical, optei
por explorar a possibilidade artistica e pedagdgica
das praticas corais. A partir da perspectiva musical,
tem havido bastante interesse no que se costuma
denominar coro cénico, “uma no¢do em processo de
elaboragao, uma ‘definicdo’ em progresso, uma ideia
que arrisca conceituagdes buscando fundamentos no
estudo da evolucdo do coro grego” e nas diversas
intersecdes entre musica e teatro, tais como a 6pera
e o teatro musical (BUCCI, 2008, s/p).

Apesar desta ampla gama de referéncias
histoéricas e estilisticas, o coro cénico tem sido
associado principalmente a um “formato de
apresentagdo da musica popular em coro baseado na
informalidade e soltura corporal” (OLIVEIRA, 1999,
s/p), muitas vezes com utilizacdo de cenarios,
figurinos, aderecos, movimentagdes e coreografias.
Entretanto, como alerta Bucci (2008, s/p), “do ponto
de vista teatral ou da expressdo que tenha interface
com o teatro, ndo basta estar no palco para que a
manifestacdo seja cénica, entre outras exigéncias é
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necessario que haja agdo dramatica”. Para o autor, tal
acdo ndo pode se restringir a atos e movimentos
meramente ilustrativos das cangdes, nem buscar
subterfiigio numa estratégia de alternancia entre
musica coral e teatro. E conclui: “se o bindmio
musica/teatro ndo for equacionado do ponto de vista
teatral, dificilmente serd alcancada a esséncia do
‘cénico’” (BUCCI, 2008, s/p).

Assim, a proposta de trabalhar com praticas
corais, mesmo que ndo restrita ao que usualmente
costuma-se rotular como coro cénico, coloca também
em pauta a discussdo sobre o papel do canto na
formacao e preparagdo vocal para o teatro, tema nao
raramente polémico. Nas palavras de Stanislavski
(1997, p. 210):

O trabalho de colocagdo de voz consiste
basicamente no desenvolvimento da respiragdo
e na vibracdo das notas sustentadas. E comum
imaginar-se que somente as vogais podem ser
sustentadas. No entanto, sera que as consoantes
também ndo possuem essa qualidade? Por que
ndo deveriamos desenvolvé-las para que se
tornem tio vibrantes quanto as vogais?

Que bom seria se os professores de canto
ensinassem simultaneamente a dic¢do, e se os
professores de dic¢do ensinassem canto!

O autor retoma a questdo ao discorrer
sobre a preparacdo do cantor-ator na Opera e
afirma: “A qualidade fundamental do aparato de que
necessita um artista de dpera é, sem duvida
nenhuma, uma voz bem colocada que lhe permita
cantar tanto as vogais quanto as consoantes”
(Stanislavski, 1997, p. 29). As vogais vinculam-se as
qualidades de sustentagdo e vibragdo, que garantem
colocagdo e projecdo da voz, enquanto as consoantes
vinculam-se as qualidades de dic¢do e articulagdo
ritmica, que garantem a inteligibilidade e
intencionalidade do texto, neste caso, intimamente
associadas ao desenvolvimento da acdo dramaética.
Dito de outra forma: “Ha uma escola que pede para
cantar enquanto se canta e falar enquanto se fala.
Isso parece muito puro e muito seguro, mas quando
é uma questio de teatro, simplesmente nao sera
suficiente” 2 (MARC BLITZSTEIN apud PARTCH,
1974, p. 42).

Mais que uma mera discussdo sobre técnica
vocal, as considera¢cdes de Stanislavski sobre a
direcdo cénica de montagens operisticas reivindicam
a harmonizacdo entre arte dramatica e arte vocal-
musical:

A ligagdo com a musica deve ser tio intensa, que
a acdo seja representada no mesmo ritmo da
mesma. Isto, porém, ndo significa que o ritmo
deva ser um fim em si proprio. (..) Gostaria que
esta unido do ritmo [da a¢do] com a musica fosse
imperceptivel para o publico (STANISLAVSKI,
1997, p. 30).

Solucionar a problematica da integracao
entre musica e teatro ¢é essencial para

desenvolvimento e aprofundamento da a¢ido cénica.
E Stanislavski, ao abordar o elemento ritmico como
intersecdo entre musica e agdo, sugere uma
importante  alternativa para esta  questio
fundamental.

O presente artigo delimita-se, portanto, a
partir da consideracdo de praticas corais como
exercicios cénicos, vocais e musicais na formacio
inicial de professores de teatro. A questio a ser
abordada é: como integrar vocalizacdo e agdo cénica
coral no processo de formacgao vocal para o teatro?

Para responder a esta questio, apresento
reflexdes baseadas em temas e propostas de
preparacdo vocal (COELHO, 2003; PEREIRA, 2012;
GAYOTTO, 2005, 1997), formulagdes tedricas sobre
o coro (NAGY, 1995; REHM, 1996; MOINDROT,
2003) e seu tratamento na composi¢cdo cénico-
musical (DALCROZE, 1920; PARTCH, 1974), assim
como discussdes recentes sobre coralidade
(MEGEVAND, 2013; TRIAU, 2003). Ainda que nem
todos estes aspectos sejam discutidos com
profundidade no texto, devido as limitacées do
recorte tematico e de espaco, todas foram
fundamentais para a construgio das praticas que sdo
aqui discutidas.

Do ponto de vista metodolégico, este
trabalho se caracteriza pela abordagem qualitativa
(ALVES, 1991), valendo-se da observacdo
participante e da pesquisa bibliografica. O
pesquisador-participante atuou como docente de
uma mesma componente curricular de graduacio
lecionada em diversos semestres consecutivos. Trata-
se de um processo continuo de acido e reflexdo
pedagbgica, com énfase em projetos praticos
construidos a partir de diferentes possibilidades do
trabalho vocal coletivo e da colaboracdo com as
diferentes turmas, resultando na elaboracdo de
exercicios corais cénicos.

Os demais participantes da pesquisa sdo
estudantes de graduacido da Universidade Federal do
Tocantins, campus universitirio de Palmas. Os
resultados discutidos neste artigo referem-se a
turmas de Técnicas de Expressao Vocal e Canto da
modalidade regular/presencial e da modalidade
semipresencial - PARFOR (Plano Nacional de
Formagdo de Professores da Educagio Basica),
constituidas em sua maioria por estudantes da
Licenciatura em Teatro. A cada semestre, as turmas
também contaram com estudantes de outros cursos
de graduacao, tais como Arquitetura e Urbanismo,
Medicina e Pedagogia, que cursam a disciplina como
optativa. O perfil dos estudantes é bastante variado
quanto a faixa etaria e experiéncias prévias em artes
cénicas, musica e/ou canto.

Os dados apresentados sdo provenientes de
cadernos de anotagdo do pesquisador e de descricdes
a posteriori dos exercicios cénicos. Para fins da
discussdo que se segue, foram selecionados trés
exercicios que ilustram diferentes possibilidades de
praticas corais. Optei por recortes pontuais de cenas
e seus processos de criagdo, compativeis com o
recorte tematico e tedrico-metodologico da pesquisa,
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bem como com o espago disponivel para as
discussdes.

PAPAGAIO COME MILHO, PERIQUITO LEVA
A FAMA

Na perspectiva musical, a palavra coro
remete imediatamente ao canto coral,
principalmente em seu formato mais tradicional do
coro misto em quatro naipes - soprano, contralto,
tenor e baixo. Mesmo no Ambito do teatro musical, o
coro tende a ser associado a este formato, como no
caso dos coros liricos, corpos artisticos estaveis de
grandes casas de espeticulos, atuantes
principalmente nas montagens de grandiosas 6peras
do século XIX. Neste contexto, o trabalho de
preparacio vocal estd voltado prioritariamente para
0 desenvolvimento do tipo de ressonincia
considerada ideal para o canto na musica euro-
classica, da escuta harmonica e dos recursos vocais
para interpretagdo das nuances inerentes aos estilos
musicais.

Talvez por isso, alguns trabalhos académicos
referentes a tematica do coro cénico desde a
perspectiva da educagdo ou performance musical, os
quais se sustentam em trabalhos artistico-
pedagogicos bastante interessantes e abrangentes,
tendem a concentrar suas discussdes na expressio
cénica como “elemento facilitador” da interpretacao
musical (Cf.: COSTA, 2009).

Moindrot (2003, p. 18), entretanto, adverte:
“Na realidade, até mesmo complexa, esta definicdo
nao resiste a uma analise histoérica”. A autora chama
atencdo para o fato de que, principalmente na 6pera
barroca, a ideia de coro associava-se mais a tentativa
de reconstrucdo do teatro grego antigo que aos
padrdes do canto coral ja estabelecidos na musica
sacra e profana medieval e renascentista. Ou seja, o
coro se define mais pela sua fungdo cénica do que
pela sua estrutura musical a qual pode ser
extremamente maledvel, adaptando-se as exigéncias
da acdo.

De fato, o coro enquanto elemento
origindrio do teatro grego antigo deve ser
compreendido em suas peculiaridades histéricas e
culturais.

Eu entendo o significado fundamental de khoros -
isso deve ficar claro logo no inicio - como
“conjunto de musica e dan¢a”, com énfase tanto
na musica quanto na danga, embora eu também
entenda que tanto a musica pode dominar a danga
ou o danca pode dominar a musica em diferentes
tradi¢des corais (NAGY, 1995, p. 41).

E, do ponto de vista da criacdo cénica:

Com uma perspectiva teatral ao invés de
ontolégica, vejo o coro como material humano
cru para ser moldado como o humor e enredo
demandam. Eles sio um grupo de artistas
alamente  maledveis ndo vinculado a
determinantes rigidos de identidade ou de carater,

para além de género e, ocasionalmente, de idade.
O coro nos obriga a considerar possibilidades
dramaticas ndo estritamente relacionadas com a
trama, langando sombras perturbadoras de volta a
cena que assistimos, ou jogando um filtro
interpretativo sobre o que vem pela frente
(REHM, 1996, pp. 46-47).

Nos movimentos de reforma que pontuam a
histéria da 6pera, como aquele encarnado na obra de
Gluck, “os coros sdo claramente vistos como o vetor
da renovagdo tragica” (MOINDROT, 2003), sendo
integrados cada vez melhor a acdo cénica. Para a
pesquisadora, o coro da Opera barroca e suas
releituras no inicio do século XX (por Craig, Appia,
Jaques-Dalcroze, Meyerhold) estio na origem das
pesquisas formais, dramaticas, musicais e cénicas
que inspiraram a ampla reforma da prépria cena
teatral no século XX.

Uma das figuras citadas na discussdo de
Moindrot (2003) é Emile Jaques-Dalroze (1869-
1950), musico suico amplamente reconhecido pela
sua contribuicdo para a introducdo dos chamados
métodos ativos em educagdo musical Independente
de uma adesdo ortodoxa ao método da ritmica
dalcrozeana, a influéncia de seu trabalho pioneiro
sobre diversas propostas que buscam integrar
movimento corporal e desenvolvimento da
musicalidade para artistas de todas as linguagens tem
sido inegavel

Quanto ao coro, ainda no preficio de seu
livro sobre musica, ritmica e educagdo, Dalcroze
(1920, pp- 7-8) anuncia uma grandiosa previsdo:

0 nascimento de uma nova arte, apresentada de
forma teatral ndo por individuos, mas por grupos
e caracterizada pela jungdo de multiplas
aspiracdes e vontades para a exteriorizacdo
comum de sentimentos.

Imbuido de um tipo de idealismo social
coerente com o espirito de reconstru¢io presente na
Europa ap6s a Primeira Guerra Mundial, Dalcroze
discorre sobre as possibilidades técnicas para a
realizacdo deste ideal: a estiliza¢do ritmica do gesto
individual, subordinado ao gesto coletivo (ibid, p.
140) e a polirritmia.

Nio s6 polirritmia no coro, mas a que
contraponteia gestos de solista com os de um
grupo de coralistas, que opde movimentos
continuos e lentos com movimentos bruscos e
pontiagudos, que pde em canone os gestos e 0s
passos, que regula a oposicdo de atitudes e
movimentos (ibid, p. 142).

No exercicio cénico-musical para coro
intitulado “Papagaio come milho, periquito leva a
fama”3, apesar do repertdério baseado na cultura
popular e ndo na épera, o tipo de abordagem ritmica
sugerida por Dalcroze foi a base para a construc¢io de
cenas. Este exercicio foi desenvolvido no primeiro
semestre letivo de 2013, com uma turma de 21
alunos, sendo 17 da Licenciatura em Teatro, 1 de
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Pedagogia e 3 de Medicina e apresentado
publicamente na Mostra Semestral do Curso de
Artes-Teatro realizada na primeira semana do
periodo letivo seguinte.

Inicialmente, um repertério de jogos
tradicionais, parlendas e cancdes foi selecionado
como material para as aulas, devido ao seu potencial
ladico que, ao convocar a expressdo vocal originada
da unidade psicofisica do sujeito com seu ambiente
sociocultural, proporciona a compreensio e
apropriacdo de parametros sonoros e recursos
vocais  (PEREIRA, 2012). A partir de
experimentacdes, selecdes e elaboragdes deste
repertorio, foram construidos arranjos cénico-
musicais para coro com acompanhamento de
quarteto de clarinetas e percussdo* encadeando as
parlendas “Papagaio come milho” e “Hoje ¢é
domingo”, as cangdes folcldricas  “Periquito
Maracand”, “Papagaio, Periquito”, “Cantiga de cego”,
“Berndncia” e “Tim tim” (conforme transcri¢des de
PAZ, 2010), o jogo tradicional da serpente e os jogos
das silabas cantadas e do abraco. A ténue linha
narrativa proposta segue o Periquito que, por ter
perdido a sua laia, junta-se a seus amigos Papagaio,
Saracura e Sabia para beber. Ap6s se embebedar e
concluir que “acabou-se o mundo”, encontra forcas
para se recuperar e celebrar suas amizades e boa
aceitacdo social: “quem ndo gosta dele, de quem
gostara?”.

A oposicdo de atitudes, por meio de
movimentos ritmicos contrastantes, € a principal
caracteristica da acdo elaborada para a primeira
cangdo. Ap6s anunciar, em unissono, que “Periquito
Maracana perdera sua laid”, o coro se subdivide em
dois grupos, representando vagamente os
fofoqueiros da vizinhanga e os amigos do Periquito.
Alternadamente, entoam duas frases da canclo,
avancando gradativamente em diagonal e em dire¢do
ao protagonista, posicionado ao centro e a frente do
espaco cénico (ver Figura 1).
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Figura 1: Duas frases melddicas da can¢do “Periquito Maracani” e
as indicagdes de agdes correspondentes para o coro

O texto e o carater ritmico-melédico das
duas frases sdo contrastantes e sustentam a proposta
cénica de oposigdo entre dois grupos com diferentes
atitudes diante do sumico de Iaid. Na frase “Faz um
ano, faz um dia, que eu nio vejo ela voltar”, o ritmo é
sincopado, com duragdes levemente mais
sustentadas. Na frase, “Ora vai chegando, ora vai
chegando, ora vai chegando até chegar”, as principais
silabas tonicas sdo posicionadas em tempos fortes
dos compassos e o texto é articulado com mais
velocidade. Os movimentos corporais propostos
correspondem, portanto, a aspectos musicais da

cancdo, fomentando uma integragido ritmica entre
vocalizacdo e acdo que é reforcada pelo arranjo
instrumental, com leveza e polirritmia para a
primeira frase, peso e marcacdo estritamente
métrica para a segunda.

O 4pice da cena/cangdo é atingido quando os
dois grupos chegam até o Periquito e passam a
entoar suas frases simultaneamente, possibilidade
facultada pela estrutura musical da cangdo ja que,
apesar das diferencas descritas no paragrafo
anterior, as duas frases apresentam harmonizagao e
duragdo total idénticas. Com a simultaneidade, a
oposicdo entre os dois grupos é intensificada, mas
logo em seguida dissipada pela repeticdo, em
rallentando, da frase inicial da canc¢do, que resume a
situacdo com a qual todos concordam: “Periquito
Maracana perdera sua laid”.

Outro exemplo de polirritmia envolvendo
movimentos corporais e vocalizacdo pode ser
observado no arranjo elaborado para “Bernuncia”,
entoada com o jogo da serpente. Na narrativa, esta
cena/can¢do marca a recuperacdo do Periquito de
sua decep¢do amorosa. Todo o coro encontra-se
deitado no chio e o protagonista é o primeiro a se
erguer. As duas pequenas secdes da cang¢do sio
cantadas alternadamente, correspondendo as duas
fases do jogo: na primeira fase, os que ja se
encontram na serpente chamam outros jogadores
para entrar na fila; na segunda fase, “serpenteiam”
pelo espaco imitando acgdo ritmica proposta pelo
primeiro da fila. Paralelamente, o arranjo vocal
alterna técnicas em bloco e contracantos (ver Figura
2).
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Figura 2: “Berntincia”, sincronizagdo das fases do jogo da serpente
com as seg¢des da cangdo

Quando todos os coristas ja se encontram na
fila, sdo introduzidas novas agbes que conduzem a
narrativa do exercicio cénico-musical para sua
conclusdo. No primeiro exemplo discutido acima,
referente a cena/can¢do “Periquito Maracand”, a
polirritmia era construida a partir da propria
estrutura métrica do ritmo musical da melodia e do
acompanhamento instrumental. Em “Bernuncia”,
além do ritmo métrico, coreografico, ha ainda o ritmo
mais livre das ac¢des espontineas decorrentes do
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jogo. Os dois tipos de agdo ritmica ficam em clara
oposicdo na segunda fase do jogo, com um grupo
percorrendo o0 espago com  movimentos
sincronizados e o outro rolando pelo chdo com o fim
de esquivar-se da serpente.

Alébm da polirritmia, Dalcroze (1920)
apontava a estilizagdo ritmica dos gestos como
recurso da arte cénico-musical coral Um tipo de
estilizacdo ritmica, por meio da manipulagio enfatica
do andamento musical, esteve presente em dois
trechos do exercicio cénico-musical aqui em
discussdo. Ao fim do arranjo da breve cancdo
“Papagaio, Periquito” (ver Figura 3) a melodia é
repetida em andamentos gradativamente mais
lentos, enquanto os coristas modificam de maneira
caricatural a qualidade do canto (indefinicio na
articulacdo de consoantes, portamentos) e dos
movimentos, como que bébados. Na ultima e mais
lenta repeti¢do, terminam caindo no chao. Ao final do
arranjo de “Bernuncia” (ver Figura 2), ocorre o
movimento oposto, com a segunda frase sendo
repetida em andamento gradativamente mais rapido,
enquanto os coristas simultaneamente passam da
caminhada, para o trote, chegando a corrida antes de
um final em corte brusco, quando j& nem mais
cantam, mas gritam: “.. que a berndncia vai passar”!
Além de pertinente a cada cena/cancdo, a oposi¢ao
entre gradativamente mais lento e gradativamente
mais rapido, contribue para a estruturagdao cénico-
musical da narrativa, na medida em que pontuam os
momentos em que o Periquito sucumbe a decepgio
amorosa e, depois, redescobre a euforia de viver.
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Figura 3: Melodia e texto da cang¢do “Papagaio, Periquito”

Em “Papagaio come milho, periquito leva a
fama”, portanto, a integracdo entre vocalizacdo e
acdo cénica foi elaborada por meio da construgio de
diversas relagdes entre o ritmo das a¢des corporais e
o ritmo musical, de maneira coerente com o fluxo
narrativo. O exercicio proporcionou a exploragio de
possibilidades corpo-vocais no contexto de situagdes
cénicas que exigiam do corista escuta e
sincronizagcdo de ag¢des individuais e coletivas. O
canto ndo foi trabalhado a partir de paradigmas
idealizados e pré-definidos, mas de maneira também
integrada a perspectiva fundamentalmente ritmica
desta pratica coral

ANTES DE MAIS NADA, TUDO

Enquanto o primeiro exercicio, discutido
acima, admitia a convencdo do canto coral como
elemento da linguagem teatral, esta secao do texto se
inicia com uma problematiza¢do estética do papel
dramatico do coro. O compositor norte-americano

Harry Partch (1901-1974) tinha uma posi¢cdo
radical quanto ao tema e afirmava que

o0 coro tem apenas o valor dramatico de contraste;
pelo critério de valor dramatico inerente, com as
suas palavras com o duplo né da forma musical e
de vozes em unissono apertado ao redor de seus
pescocos, torna-se ridiculo. Mesmo uma multiddo
é composta de individuos, e multiddes falam em
unissono apenas para a "arte". O coro vai deixar
de ser ridiculo somente quando sua fungdo
sociolégica for transformada ou simplificada:
quando ele cantar com palavras de silabas sem
sentido, e abandonar o esfor¢o para transmitir
uma mensagem pelas palavras de muitos
(PARTCH, 1974, p. 46).

O valor dramatico e musical inerente
atribuido por Partch (1974) a capacidade expressiva
da voz humana individual é fundamental para
compreender seu incomodo diante do coro como
grupo que aparece eventualmente para recitar ou
cantar longos textos de forma unissona (ibid, p. 46,
340). Em suas obras,

os sons de voz coral ndo vém de um corpo
separado de pessoas aparecendo apenas
ocasionalmente, mas dentre os instrumentos, de
musicos que estio profundamente envolvidos no
todo. [...]. HA muitos musicos no palco, mas quase
nunca facgo todos eles tocar simultaneamente. Em
periodos bastante longos apenas um pequeno
conjunto é empregado, e os musicos tacitos pode
assim tornar-se atores e dangarinos, movendo-se
de instrumentos para as areas de atuagdo como o
impeto do drama requer. Isto certamente deve ser
um movimento em dire¢do a um selamento da
ligacdo entre as artes cénicas (ibid, p. 351).

Seria possivel citar situagdes como torcidas
em eventos esportivos e manifestacdes de rua em
movimentos populares para fundamentar
argumento contrario as observac¢des de Partch, mas
nido sem reconhecer que as limitagbes de tais
situagdes estdo longe de dar autenticidade aos longos
e estilizados trechos corais de éperas do século XIX,
por exemplo. H4, entretanto, praticas espontineas
em manifestacdes publicas que parecem negociar as
preocupacdes de Partch, utilizando a voz coletiva
como forma de propagac¢do da forga expressiva da
voz individual

Durante o movimento de protestos contra
desigualdades e injusticas sociais iniciado em 2011
em Nova lorque que ficou conhecido como Occupy
Wall Street, os manifestantes foram, a partir de
determinado momento proibidos de utilizar
megafone. Diante da situagdo, surgiu a pratica de
propagar os discursos dos lideres do movimento em
coro. O orador organizava sua fala em frases de
relativa curta duracdo que eram imediatamente
repetidas em unissono por aqueles que estavam ao
seu redor, proporcionando a amplificacdo do
discurso.’
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Ao tomar conhecimento desta pratica,
passei a propor nas aulas de Técnicas de Expressdo
Vocal e Canto, um jogo de escuta e imitagao baseado
nela, associando-o a outros jogos e atividades
calcados nas nogdes de acdo vocal e dindmicas de
movimentos da voz (GAYOTTO, 1997; 2005).
“Partindo do estudo de Rudolf Laban, da descricdo dos
elementos do movimento - forte e leve, flexivel e
direto, rapido e lento, continuo e entrecortado - que
constituem oS fatores do movimento,
respectivamente - energia, espaco, tempo e fluéncia
-, Lucia Helena Gayotto (2005, p. 405) propde uma
adaptacdo destes elementos e fatores, “todos
apropriados como categorias aplicaveis a voz, como
dindmicas de voz”. O trabalho de preparagio vocal
proposto pela autora associa essas dindmicas a
estados psicofisicos e a movimentos sonoros
inerentes as palavras. A exploragdo dos recursos
vocais é estimulada a partir da experimentacdo de
qualidades de movimento corporal e de termos
descritivos.

Para a criagdo de um exercicio cénico-coral
que se valesse dos recursos vocais evidenciados
neste tipo de proposta de preparacdo vocal, escolhi
como repertorio o trecho inicial de um livro do poeta
carioca Michel Melamed (2005, pp. 19-27):

antes de mais nada, tudo.

Porque - diferentemente dos avidos antrop6fagos
- ja deglutimos coisas demais.

Por isso, se me falam ‘ponto’,

ndo sei se é final, g, nevralgico, de encontro, de
macumba, [..] ndo dar ponto sem no,
por ponto a, por os pontos nos is, subir de ponto.

O trecho omitido na citagdo acima contém
duas paginas completamente preenchidas de tipos de
pontos com descrigdes de uma palavra a trés ou
quatro linhas, amplo material para exploracao de
possibilidades vocais a partir do momento em que
tais descri¢des fossem tomadas pelas suas sugestdes
de movimento e/ou estados psicofisicos. O exercicio
cénico-coral baseado neste poema e intitulado “antes
de mais nada, tudo” foi desenvolvido na mesma turma
mencionada na se¢do anterior do texto e também
com uma turma do PARFOR no segundo semestre
letivo de 2013, que contava com 16 estudantes da
Licenciatura em Teatro e 8 de Pedagogia. Nas duas
situagdes, o exercicio foi trabalhado em uma
sequéncia de aulas, mas ndo foi considerado
concluido, nem apresentado em publico.

A ideia geral desta composicio era a
oposicdo de diferentes formas de vocalizacdo
coletiva, mesclando a exploracdo das dinamicas de
movimento, canto sem palavras e simultaneidade de
vocaliza¢des (ndo em unissono). As primeiras duas
linhas, pelo seu tom de manifesto, sugeriram uma
interpretagdo no padrdo chamada-resposta do jogo
inspirado nas manifestagdes publicas. O unissono
impulsionado pela repeticdo em coro do chamado de
um solista se dissolvia a partir da expressao “coisas
demais”, repetida intimeras vezes de maneira nio

sincronizada. Em seguida, realizava-se uma transi¢ao
de fala em tempo livre para o canto sincronizado,
porém sem palavras, até que uma melodia unissona
se estabelecia como pano de fundo sonoro. Dai para
frente, todo o exercicio cénico-coral consistia em
uma espécie de improvisagao a partir de elementos
pré-definidos. Cada corista decorava e preparava
previamente sua interpretacdo corpo-vocal de um
certo numero de “pontos” e saia da sua fungdo como
cantor para enunciar um ou mais destes, podendo ou
nao regressar a linha melédica. Nos intervalos entre
sucessivas realizacoes do exercicio, cada uma delas
com resultados diferenciados, discutiamos sobre as
caracteristicas do que era criado, em termos de
preenchimento de espacos, textura sonora e
potencial estético.

Em “antes de mais nada, tudo”, a integracao
entre vocalizacdo e acdo cénica coral foi construida a
partir das dindmicas de movimento da voz e da busca
por alternativas teatralmente viaveis da voz coletiva
apresentada ndo apenas em unissono. Neste
contexto, a alternincia de diferentes formas de
combinacio das vozes, associa-se a alternincia de
funcdes do corista, seja como uma voz sufocada em
meio a multiddo, como parte da voz coletiva, como
solista ou uma espécie de instrumentista vocal O
exercicio proporcionou a interligacdo de jogos e
atividades consagradas no campo da preparacao
vocal para o teatro a um processo de criagao vocal e
cénico que, ao explicitar os desdobramentos do
trabalho técnico, fazia-se relevante para o processo
de formacdo dos futuros professores.

ESTUDO N. 2 PARA VOZES, DE RODOLFO
COELHO DE SOUZA

Alguns aspectos do exercicio descrito na
secdo anterior deixam transparecer minha
identificagdo com uma pratica artistica na qual a
improvisacdo a partir de elementos pré-definidos e
composicdo de texturas sonoras sido recorrentes: a
musica contemporanea. Nesta secao, tal identificacdo
se evidencia de maneira ainda mais clara, pois o
exercicio aqui discutido consiste na construgdo de
uma interpretagdo da peca “estudo n. 2 para vozes”,
de Rodolfo Coelho de Souza (1952-), premiado
compositor contemporaneo brasileiro.

A obra, editada em 1978, é constituida de 4
poemas, textos-partituras “compostos com letras de
diversos formatos tipograficos recortados de
revistas” (SOUZA, 1978, s/p). Segundo o préprio
compositor:

Os textos podem ser interpretados como roteiros
basicos para operagdes fonéticas que sdo
sugeridas pelos proprios textos. De tal forma, os
textos podem ser lidos diretamente (em voz alta
ou ndo), podem representar um conjunto de
instrugdes (por exemplo - “miar” pode sugerir a
execucdo de miados), podem ser superpostos a
linhas cantadas ou efeitos sonoplasticos, enfim
podem servir de estimulo conceitual para a
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realizacdo de diversas versdes vocais e fonéticas
(ibid.).

As instru¢ées também dio conta de que a
obra podera ser interpretada por quaisquer
formacgdes desde solista(s) a grupos corais, com ou
sem amplificacdo e processamento eletrénico das
vozes. Trata-se, portanto, de uma notagdo
indeterminada (ver Figura 4), em que a partitura
deixa varias decisGes para os intérpretes, sendo que
aspectos cénicos, embora ndo sejam explicitamente
mencionados, também ndo parecem conflitar com a
abordagem estética proposta. O trabalho com
repertério de musica contemporanea para coros,
mesmo diante da inexperiéncia dos cantores, pode
ter importante resultado pedagégico no sentido de
abrir janelas para uma maior gama de sonoridades
vocais, aperfeicoar a capacidade de cantar em coro e
compartilhar a responsabilidade pela resolucao dos
problemas interpretativos colocados, por exemplo,
pela notagdo indeterminada (VERTAMATTI, 2008).
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Figura 4: Fragmento do primeiro texto-partitura do “estudo n. 2”,
de Rodolfo Coelho de Souza (1978)

Vislumbra-se, portanto, 0
redimensionamento da dimensdo coral diante das

demandas da sociedade e criagio artistica
contemporanea, principalmente desde a década de
1970. As discussodes académicas, com foco no campo
das artes cénicas, que vém se desenvolvendo em
torno desta retomada contemporanea do coro
renderam a formulacdo do conceito de coralidade.
Para Mégevand (2013, pp.37-38), entende-se por
coralidade

a disposi¢do particular das vozes, a qual ndo
provém nem do didlogo, nem do mondlogo; a qual,
requerendo uma pluralidade (um minimo de duas
vozes), contorna os principios do dialogismo,
particularmente reciprocidade e fluidez dos
encadeamentos, em proveito de uma retérica da
dispersdo (atomizagio, parataxe, ruptura) ou do
entrelacamento entre diferentes palavras que se
respondem  musicalmente  (estilhacamento,
superposicdo, ecos - efeitos de polifonia, todos).

0 autor acrescenta que a coralidade

pode possibilitar a convocagdo, junto a obras
dramaticas, de objetos estéticos relacionados com
a musica, com a dang¢a, com as artes plasticas, e a
reconsideragdo, por exemplo, das palavras
brechtianas sobre o papel de
desvinculagdo/desarticulacdo trazida pela musica
para um espetdculo. Em suma, a coralidade
constata a dispersdo das estéticas e da supressao
das fronteiras entre as artes (ibid, p. 38).

Neste contexto, propor a criacdo cénica a
partir de uma partitura musical apresenta-se como
uma possibilidade viavel Além disso, a coralidade
remete também a descentralizacdo dos processos
criativos, a consolidacdo de praticas compartilhadas,
colaborativas e outros aspectos relativos a reflexdo
sobre o papel da coletividade na arte
contemporanea:

0 espectro que vai definir a nog¢io de “coralidade”
vai além da inclusdo 6bvia de um coro dentro do
dispositivo de representagdo para a reivindicagio
de uma operacgdo geral de toda a cena (em suas
operacgoes internas, na expressio da comunidade
de atores, e nas relagdes que estabelece com a
comunidade de espectadores) em um modelo
coral subjacente (TRIAU, 2003, p. 5).

Embora a partitura de Coelho (1978)
também tenha sido utilizada em mais de uma turma,
nesta discussdo remeto ao trabalho desenvolvido
com a turma do segundo periodo letivo de 2012, que
contava com o total de 17 estudantes, sendo 15 da
Licenciatura em Teatro e 2 de Arquitetura e
Urbanismo. O trabalho foi desenvolvido ao longo de
uma sequéncia de aulas e apresentado em formato de
ensaio aberto em uma aula conjunta com a turma de
Cenografia do mesmo periodo letivo.

O “estudo n. 2” foi introduzido por meio da
composicdo, conduzida por mim e inspirada em um
fragmento do terceiro texto-partitura “matéria
prima” (ver Figura 5), de cerca de 1 minuto de
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vocaliza¢bes corais baseadas nas consoantes m e p.
0 trecho acabou sendo consolidado e incorporado a
composicdo coletiva que foi construida ao longo das
aulas seguintes. Seguiu-se um exame e discussao dos
4 textos-partituras para compreensdo geral da
proposta de notacdo e especulacio sobre as
possibilidades cénico-vocais do material. A turma foi
dividida em quatro grupos, cada um ficando
responsavel por desenvolver sua interpretacio de
um dos textos-partitura.

primeiro era o 'Crbe

maténia primeira

primaléria

verbo

cros

Figura 5: Fragmento do terceiro texto-partitura do estudo n. 2, de
Rodolfo Coelho de Souza (1978)

mater
eras

As propostas desenvolvidas pelos grupos
apresentavam solu¢des criativas e diversificadas
para as sugestdes do compositor. Um dos grupos
trouxe pedais de guitarra para processar a voz
amplificada. Outro propds o uso de uma cangdo de
Luiz Gonzaga como uma espécie de mausica
incidental, posteriormente entoada com as maos a
frente da boca. Ao longo das aulas, os trechos foram
aprendidos por toda a turma e entrelagados em uma
apresentacdo continua com 8-10 minutos de
duracao.

Como mencionado acima, o exercicio foi
apresentado em ensaio aberto numa aula conjunta
com a turma de Cenografia. Os estudantes desta outra
componente curricular, por sua vez, criaram quatro
propostas de realizacdo espacial para o exercicio
cénico-coral Apesar do pouco tempo disponivel para
o intercambio, foi possivel experimentar as quatro
solucdes, as quais foram discutidas em aula
posterior.

REFERENCIAS

Nesta experiéncia com o “estudo n. 2", a
relacio entre vocalizacdo e acdo foi, portanto,
desenvolvida a partir da construcao e explora¢do do
espaco cénico, suas implicagdes para a escuta e para
ressonancia da sonoridade vocal coletiva. A principal
contribuicdo do exercicio para a formacdo de
professores estd relacionada ao processo de criacdo
colaborativa, buscando integrar as diferentes
contribui¢des e formular um nexo sonoro a partir de
estimulos e conexdes vagas. Aqui, ainda mais que
nos exercicios anteriores, a estruturagcdo sonora nos
moldes da composicdo musical torna-se o elemento
preponderante do processo criativo. Assim, a
exploracdo de sons vocais ndo convencionais,
independentemente de qualquer narrativa
convencional, fomenta um maior dominio da
linguagem sonora e de seu potencial como elemento
da linguagem teatral.

CONSIDERACOES FINAIS

As praticas corais discutidas neste artigo
abrangem uma ampla gama de possibilidades de
preparagdo vocal, tanto para a voz cantada, quanto
para a voz falada e os recursos vocais que perpassam
e mesclam os dois aspectos. A partir dos exercicios
relatados, a integracdo entre vocalizacdo e acdo
cénica pode ser construida principalmente por meio
de elaboragdes ritmicas (estilizacdo de gestos,
polirritmia), das dindmicas de movimento da voz
e/ou da relacdo com o espago cénico.

O tipo de pratica aqui relatada pode
contribuir para a formacgio de professores de teatro
na medida em que aponta alternativas artistico-
pedagogicas para contextos que exigem trabalhos
coletivos, abrindo caminhos para envolvimento e
colaboracdo. De maneira geral as preocupacgdes
estéticas que vém a tona nos exercicios cénico-
corais contribuem com o enriquecimento da
formacdo e experiéncia vocal para além da técnica.

As tematicas do coro e da coralidade podem
contribuir significativamente para a formagdo de
professores de teatro e das demais linguagens
artisticas, principalmente a musica. Novos trabalhos
poderdo adotar este foco para construgio de
propostas e discussdes sobre o ensino de teatro na
Educacdo Basica, estabelecendo conexdes com
estudos que abordam o coro na perspectiva da
educacao musical
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® partitura disponivel em <http://www.heitoroliveira.mus.br/arranjos>.

* O quarteto foi composto por alunos da Classe de Clarineta, curso de extensdo sob minha coordenagéo, ministrado pelo
bolsista PIBEX/UFT Gutenberg Nicacio de Lima. A percussdo consistiu de instrumentos alternativos construidos e
executados pela turma de Linguagem Musical do mesmo periodo letivo.

® Um exemplo dos discursos socialmente amplificados do movimento Occupy Wall Street pode ser assistido em
<http://youtu.be/HdlyMV1AKHGg>.
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