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ABSTRACT 

This dissertatíon pretends to document lhe process of creation and 

sistematization of de Scenic. Choir in Rrazil:, particul.arly in São J>aulo State, 

through. lhe. gathering aru1 ana!isis of Maestro &mme! Kerr's wo± and o f report 

of experiences envolving two amateur chorai gr""P" at the São Paulo State's 

int~rior. 

The incorporation of the rnass song in chora! sing:ing such as lhe~Oth' s 

artistic rtlf>Vlmlents influenee have propieiate the Seenie Choir f<ll'lllation in two 

modalities: the "avand-gard" mooaHtie, whleh appears under the Conert;tism 

Movimen! eg:is and lhe "canciunist" modal.ítie, eriginating from popular music. 

this dissertation will invesligate the las! """ m""""' details. 

Both involve the language llibridism question. Tlle chorm sií:!ging, 

previously a unidirectional expression,. chauges to a multiple coueeption of 

artistic expression, creating anntller teclmic.necessities here exl'osed. 

Associated with the. theoretical discllSsion ahout the song language aud 

your interrelll!ion with amatenr choirs. we' U lillllre a descripfum of anolher 

oxperiences observing tendencies and limits o f lhenew poetic. 



RESUMO 

Esta dissertação pretende documentar o processo de cnação e 

sistematização do Coro-Cênico no Brasil, em particular no Estado de São Paulo, 

através do levantamento e análise do trabalho do Maestro Samuel Kerr e do relato de 

experiências envolvendo dois gmpos corais amadores do interior do Estado, 

A incorporação da canção de massa no canto coral assim como a 

irdluência dos movimentos artísticos da década de 60 propiciaram a formação do 

Coro-Cênico em duas modalidades; a modalidade «vanguardista", que surge sob a 

égide do Movimento Concretista e a modalidade '"canclonista", provinda da música 

popular. última será a mais perscrutada nesta dissertação. 

Ambas envolvem a questão do hibridismo de linguagens" O canto coraJ., 

antes urna expressão unidirecional) volta-se agora a uma concepção múltipla de 

expressáo artística~ criando outras necessidades técnicas que serão aqui expostas" 

J nntamente com a discussão teórica acerca da 11nguagern canção e o seu 

mter-relacionamento com os coros amadores, descreveremos outras experiências, 

observando tendências e limites da nova poética. 



INTRODUÇÃO 

"Ultra aequinoxíalem non peccari" 

Gaspar Barléu 

"Não existe pecado do lado de baixo do Equador" 

Chico Buarquc e Ruy Guerra 

1. UM INSTANTE MAESTRO! 

O lnício das reflexões sobre a música popular no canto coral, no plano 

pessoal, deu-se por volta de 1985. Foram ocasionadas pela interpretação do 

ananjo da canção Travessia, de Milton Nascimento, pelo CORALUSP-Ribeírão. 

sob nossa regênci"" num trabalho conjunto com o CORAUJSP de São Paulo. 

O arranjo inicia-se com uma introdução entrando em seguida o naipe 

de baixos com o tema "Quando você ... " em contratempos (Fíg. 1} 

Travessia 
Mi.ltonN~ 

Quan - do ~o - cê foi em ~ bo Fez- se noi-te~em meu vi ~ver 

Fi.g. 1: Excerto da partitura de Trcrvessia, arranjo de Damiano Cozzella. 



Na procura de uma unifonnidade rítmica do coro e prectsão nas 

entradas, era prática forçar a marcação dos tempos e contratempos através dos 

gestos~ gerando com lsso uma sonoridade muito marcada, pesada. 

Como eu não sentia urna fidelidade com a canção interpretada por 

Milton Nascimento, tentava, nos meus ensaios, trabalhar de fOrma que o coro 

liberasse um som mais leve, mais solto, mais "mole". Perdia-se com isso un1 

pouco do volume sonoro; por outro lado gruihava-se na interpretação mais 

próx1ma à canção original. 

Este procedimento acabou por illlCJ.ar um processo de 

experimentações, reflexões e rupturas em tomo do tema "interpretação da música 

brasileira popttlar no canto coral"< 

Com o decorrer do tempo, outras indagações foram surgindo, sendo a 

mais forte delas a questão da gestualidade) ou a necessidade de uma interpretação 

que extrapolasse a sonora, em função basicamente do repertório ligado a música 

brasíleira, com fOrte tendência rítmica. 

Assim como a explomção do veio cênico no canto coral aconteceu pela 

necessidade do Coral da USP~Ribeirão e de sua direção artística em obter maior 

qualidade técnica neste trabalho, esta dissertação nasceu de uma necessidade 

pessoal de investigação e aprofundamento deste fenômeno, Por quê o coro e o 

púbhco, em geral leigo, apreciava tanto esta fonna de apresentação'' Por outro 

lado, por quê tantas criticas de quem fazia música coral tradicional, 

principalmente por parte dos regentes? 1 

Claro estava que o mais importante para o grupo no fazer coral, era o 

prazer de cantar, de estar junto, de tentar. No decorrer dessa prática, a melhoria da 

\-'Isso não 0 um coraL é um bando de gente cantando·'. dito por um regente d,~ coro e orques1Fd de Ríbt:irdo Prero. 
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questão musical era um detalhe, e um passo, Detalhe por tratar-se de um coro 

amador, absolutamente iniciante, ínserido num Campus Universitário de vocação 

biomédica, no interior do Estado de São Paulo, onde informações rutístico­

culturais demoram anos ou mesmo décadas para serem assimiladas. Um passo, 

porque este coro transforrnou~se numa referência local, regional e cremos que 

nacionaL Talvez esta dissertação possa nos auxiliar nesta afinnação, 

2, DA ESTRUTURA DA DISSERTAÇÃO 

O Capitulo I está voltado para a apresentação de alguns aspectos 

históricos e estéticos que antecederam a criação do Coro-Cênico. Para tanto 

estudamos algumas manifestações similares ao longo da história e a condição da 

penetração de elementos da cultura brasileira no repertório coral do país, 

prutículannente os da música popular. Passamos pelas mrutifestações 

nacionalistas, pelas iniciativas de Villa-Lobos na década de 30 e pelos arTanjos 

corais de música popular. 

No Capítulo li apresentamos a incorporação de elementos extra­

muslcrus no repertório coral tradicional na década de 60, precipitados pelo 

movimento concretista, a tropicália e o teatro de BoaL O movimento concretista 

proporcionava a emergência de uma modalidade de Coro-Cênico, a qual 

denominamos vanguardista, (Gilberto Mendes a denomina "música com ação 

teatral" ou "música com elementos de teatro musíca]" ). Veri.ficamos também que 

a inclusão da música brasileira popular, a canção urbana, veiculada pelas mídias, 

gewu a criação de uma outra modalidade de Coro-Cênico, a qual denominamos 

cancionista. 

16 



Analisamos a fonna de trabalho do Maestro Samucl Ken, 

demonstrando o processo de criação da poética do Coro·-Cênico. Para tanto 

utilizamownos do re±CrenciaJ teórico de Jakobson e Pareysmt 

O Capítulo liJ é voltado aos relatos das experiências com coros 

amadores, efetuadas ao longo de 16 anos pelo autor da dissertação cmn a parceria 

de outros protlssionais, que de uma fonna ou de outra tiveram como proposta a 

condição cênlca de apresentação. Serão relatadas as experiências com o Coral 

IBM-Campinas e com o Coral da USP-Ribeírão Preto: Grupo Via Oral e Grupo 

Vocal Bossa Nossa. No corpo do capitulo serão efetuadas descrições do _processo 

de constmção de várias peças com algumas análises teóricas, dentre elas as do 

movimento, apontando para a configuração de tipologias de performances_ 

O Capítulo fV está voltado inicialmente para a discussão sobre 

aspectos do coro amador enquanto atividade de lazer e seu relaclonamento com a 

canção popular. Esta é, para o com amador sua referência mais próxima) não 

somente pelas questões musicais mas também culturais do pais, sendo por isso 

amplamente aceita em seu repertório. Cremos indusi ve que- a canção popular não 

se toma referência maior em vista da falta de material critico sobre o tz~ma, além 

de certo tradiciomdismo que envolve o fazer coral. 

A canção popular, dotada de uma linguagem multldimensional, é 

constltuida, além dos seus componentes musicais, por aspectos visuais, gestuais e 

cênicos, que ao longo da história foram se articulando de maneiras distintas. 

Procuramos levantar a problemática da reconência por pmte dos coros amadores 

a essa linguagem híbrida, comercial e de massa, discutindo o seu inter­

relacionamento com a prática coral cênica. 

17 



3. DO OBJETO DE ESTUDO: O CORO AMADOR 

Como objeto de estudo foi escolhido o modelo de prática coral mais 

difundido no país, e, por analogia e reconl1ecimento, também no mundo: o coro 

amador. Este tipo de atividade movimenta urna quantidade razoável de recursos e 

pessoaJ uma vez que são realizados encontros e festivais nacionais e 

intenmcionais em diversos paises anualmenté. 

Genericamente, os coros podem ser classificados em algumas 

categmias, tais como: índependentes, universitários, de escolas, de empresas, de 

igrejas, de associações, de teatros, de rádio e televisão. Dentre as fonnaç.ões estão 

os: coros infantis, mascuhnos, femininos, mistos. Estes subdividem-se ainda em 

pequenos grupos como trios e quartetos. gmpos vocais (até aproximadamente 10 

pessoas), madrigaís (até aproximadamente 18 pessoas), coro médio (até 

aproximadamente 40 pessoas), e coro de massa ou coro sinfônico (acima de 60 

pessoas), aaxiHa:ndo também nessa classificação o tipo de repertório executado. 

Em relação a este estão a música sacra, antiga, contemporânea, popular, 

folclórica, etc. 

Neste müverso coral, a quase totalidade de seus cantores não percebe 

vencimentos, não recebe remuneração fmanceira para a consecução da atividade. 

Isto caracteriza a atividade como não-profissional, amadora. Sendo assim, 

estando o principal interesse desta parcela do universo coral voltado apenas ao 

crescimento pessoal, cultural e social dos seus participantes, esta atividade pode 

ser caracterizada então como Jazer, nas suas diferentes manifestações, 

Em relação ao Brasil, grande porcentagem dos coros, que não mantém 

relacionamento estreito com o mainstream do canto coral (normalmente erudito) 

1 Itiília, Espanha e Estados Unidos são exemplos de países que fomentam a atividade coral intensivamente, 
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e que não possui as suas referências, traba1ha com a música popular, 

especialmente a canção de massa, como esteio de seu repertório3
. 

Com exceção dos coros especializados em apenas um gênero musical, 

praticamente todos os coros possuem em seu repertório a músíca popular, não 

apenas a folclórica, mas sobretudo a canção" No entanto, apesar de tão 

disseminado, o modelo coraJ cancionista não se encontra no inconsciente 

coletivo, visto que quase sempre ao se mencionar coro, são reportados os 

consagrados como '"Meninos Cantores de Viena',, "Coral da Abadia de 

\Vestmlnster" e outros. 

Em termos de Brasil, são lembrados os corais líricos dos teatros 

municipais e alguns coros pontuados dos grandes centJ:os. A realidade desses 

grupos é, entretanto, a profissional ou semi-profissionat, e são ligados a 

instituiç.ões artísticas ou de formação, quase sempre estatais. O repertório se 

baseia na música emdita e~ particularmente nos corais de teatros, na música de 

ópera_ Na sua quase totalidade tais coros cantam ainda o repertório tradicional, 

conhecido tanto do público quanto dos coros e regentes, havendo pouco 

investimento ern novo repertório. 

Para uma boa execução de tal repertório, com padrão artístico, 

depreende-se a necessidade não somente do conhecimento do código musical" 

mas também conhecimento geral sobre questões histórícas, estéticas e 

interpretativas> sendo que seus cantores freqüentemente têm atividades como 

solístas, 

Há trinta anos atnh e3ta afilmaç.âo ji. existia: ".As canções populare,s e folclóricas, ql.mse sempre as mais 
prderid."ls. __ '' In BARRETü C. R Canto coral: organização e técnica de cow. Petrópolis. Vozes, l9Tt v 81 
Num levantamento estatístico realizado p.;:lo autor de5lli dissertação na Conv..-mçtíü lntemaci.onal de Regentes de 
Coros em julho de 1999, em .Brasi!ia, nm:n tod de 240 reg<.-'llte:;; corais de todo o pais. a pon-.entagem dos gêneros 
musicais se conflgmou da seguinte maneira: rnUska saem, TI%; mUsü:a crudt\D em geral, 14%: rnUsica popular, 
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Embora os esforços dos regentes corats camillhem no sentido da 

qualificação mu.sica] dos coros amadores sob as condições e técnica'! da música 

erudita desde os tempos de Villa-Lobos, na prática essa qualificação não 

acontece. Desse modo o coro amador cancionista se mantém carente de 

legitimidade no contexto coraL 

Na tentativa de auxiliar na discussão deste conflito, será discutida a 

questão da canção popular enquanto repertório do coro amador. 

4. DAS DEFINIÇÕES 

Ao iniciarmos este estudo) sentimos falta de um tenno que explicitasse 

a condição do cantar coral al-iado ao gestualízar, ou teatralizar. Usualmente, para 

o tipo de atividade símilar ao objeto deste estudo, se utilizava mais correntemente 

e de fonna coloquial a denominação hcoral cênico". Na procura da exatidão do 

termo, deparamo-nos com algumas definições. 

Em relação a coral, Aurélio4 destaca o te1mo como: 

''Adj. 2 g. l. Referente a coro: canto coral, declamação cora! (. .. ) 3. 

Forma que se destmvolveu a partir da Reforma Protestante: coral 

luterano, os corais de Bach ( .. ) 4. Designação de certos grupos corais, 

madrigaL coro: o coral Palestrina". 

Em relação ao tenno •c coro", encontramos ainda em Aurélio: 

"GJro (ô) [ Do gr_ chorós, pelo lat choru.J. S.m. L conjunto vocal que se 

expressa pelo canto ou pela declamação_ ( __ ) Conjunto de cantores, em 

número mais ou menos considerável, que executam peças em unissono 

29%; música fOlclórica, 14%; outros, 5%. Excluindo a música sacra, que se caracterizou como exclusivamente para 
culto, obtérn-se tUn elevado percentual da música popular. 

A FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda. Novo did1mán'o da língua portuguesa, 2a, ed. rev_ ampl. Rio de Janeiro, 
Novafmnteíra. 1936. p. 476. 
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ou a virias vozes, com acompanhamento ou sem ele, e do qual é padrão o 

que ê constituído por vozes mistas de soprano, contralto, tenor e baixo; 

orfeão: coro sacro, coro profano; coro poiifônico. (. .. ).No teêlm.._çjjls§Js;Q, 

conJunto harmônico dos atort,'S que, como representanres do povo junto i<> 

personagens principais, c declamando e cantando, narram a ação. a 

comentam., e freqüentemente nela rntervêm com ponderações e 

conselhos.( . .) Parte de uma obra dramática declamada ou cantat11. por 

vários atores. (...) 12. Conjunto de vozes de animais, ou de sons: (, .. ) 

Çgro_f!: ... QM!.Y.l.ê. MUs. Coro sem acompanhamento insTrumental; orfeão . 

. Coro t: ... Jad.Q. Mús. Coro declamado, de grandes possibllidades 
expresswas, usado por vimos compositores do séc. XX. 

ÇOWJ1l1l.ltiPIQ. Mús. Aquele cujas panituras são compostas pam m.·lis de 
um co~junto de cantores. 

Dentre estes, destacaremos alguns aspectos do coro grego no Capitulo 

L A definição encontrada no New Grove Dicrionar;·· nos t:raz a.lgliDS outros 

subsídios, 

Chorus. A group of smgers who perfonn togethcr eithcr ín unison or. 

much more usually. in p;uts; aiso, by extension, a \\''Ofk, or movernent in 

a work, >\Titten for perfünnance by a choms of singers {.;;.g. the 

'Halleh.qah'chorus in Handel's A:fessiah). ln the performanc<: of part­

music a distinctíon is generaUy observed betwoen a group of sol01sts (one 

singcr to cach pwt) anda choms or choir (more than one smgeL usually 

severa! or many. fOr each part):, this dístinction is not, however, without 

its c:xceptions (e.g. the so!o pettt choeur ofthe 17th-century 'Frcnch grcmd 

mote!). The designations 'chorus · and 'ch.oir' are oft.en used in conJu.ntíon 

with qudifyíng terms indicative of constitution or function (e.g. mned 

choir, male choir, fi::stival chorus, opera choms). Moreover at various 

times and places certa in types of choms and choir have becn generica!ly 

designated by tcrms lacking the \Yoni;; 'choro;( and 'chmr" (e.g. schola 
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cantorum, glee dub, singing society, chorale). In English,. but in no other 

language, a distinction is often made ben.veen 'choir' and 'chorus': an 

eclesiastica! body of singers is invariably called a choír, as, normaHy, is a 

smal!, highly trained or professional group; 'choros' is generally 

preferred for large groups of secular provenance."6 

Em vista, portanto, de sua origem e da existência de ampla 

multiplicldade de definições relacionadas a ela, a palavra "coro" foi assumida. 

Tivemos também a intenção de testar uma retomada do tenno oríginal e não a sua 

fonna adjetivada. 

Em relação ao termo "cênico", encontramos as seguintes 

aproximações: 

Cena, por sua vez, é , entre outras: 

"'qualquer marcação ou diálogo dos atores"t, 

sendo que consideramos marcação a palavTa-chave de qualquer mícw de 

trabalho cênico mais apurado. Como extensão destes tennos, a compreensão de 

cenografia se faz importante em função de dois sentidos que ela pode sugerir: o 

primeiro como a '"arte e técnica de projetar e dirigir a execução de cenários para 

espetáculos teatrais, cenoplastia"9
; o segundo como "'uma composição em um 

espaço tridimensional" do qual o ator pode também fazer parte como elemento 

t 'IllE NEW GROVE'S DlCTfONARY OF 1\.1USIC AND :tvfUSICIANS. Chon.J.s, London, MacMillan, !98-0. pp. 
341-2. 

'FERRElRA, A B. H. Op. cit., p. 380. 

~Idem, p. 379_ 

~idem, P- 380. 
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vlsnai 10. Temos dai a figura do encenador ou diretor, que concebe "'o espetáculo 

como um todo {a partir do texto dnunático a ser encenado ou de outTa proposta 

sem uso do texto)" 11 e que dirige os atores e coordena todo o gmpo. 

Como esta atividade coral envolve em pnmetro lugar um 

procedimento no lugar cênico - onde acontece a cena - que não necessariamente 

uma atividade teatral, nos parece mais adequada a utilização de cênico para 

composição do termo, uma vez que este aceita possibilidades tanto posturals e 

gestuals como teatrais. Com isso, preferimos a utilização do termo Coro-Cênico 

no lugar de "coro·teau-ar' ou "teau·o·eoral". 

Após esta resolução, experimentamos na prática o seu uso durante 

vários anos, o que se evidenciou bastante adequado. Embora com uma prática 

mais simples em termos cênicos, em geral os coros do país vêm utilizando esta 

denominação. Foi encontrado ainda um outTo teimo, ''"cenicoro"i 2
, interessante no 

seu aspecto mo:rfoJógico mas que pode apresentar uma certa díficuldade de auto­

explicação. Verificaremos com o decorrer do tempo. 

5. DO TEATRO MUSICAL E OUTRAS MANIFESTAÇÕES SIMILARES 

Sendo esta uma atividade que teve antecedentes históricos em outros 

locais e épocas, e na procura da contextualízaçã.o desse fenômeno, cons]deramos 

o Coro~Cénico mna prática peitencente ao Teatro I\'1usical Contemporâneo que, 

segundo Uvio Tragtenberg, é "tluto típíco da combinação de linguagens (..), é 

MA""l"fdVANl, Amm ('mogm{ia São Paulo A11ca 1989. (Principio:;;, 177). p. 6 . 

. , !dl!m, p. S. 

1' Cenicoro "se diíácnçn de um corul cênico porqu<":" utiliza a míL'i"ita como ret\lfS() para dar mais torç.u à mensagem 
tcumll. e não a movimentação par .a enriquecer as músicas" .in hltp:liwwv.:.posítivo.com. brtjunior/jrcoratn.htnü 
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um desdobramento da ópera e do teatro moderno" 13 Gtiffiths define outras 

expressões, que transcrevemos na íntegra: 

música de ação (action musíc, segundo edíção inglesa) Termo às vezes 

usado para a música em que as ações dos intêrpretes parecem pelo menos 

tão importantes quanto os sons que eles produzem. Exemplos clássicos 

seus são encontrados na música de Cage, sobretudo na mústca para piano 

que compôs para Tudor na década de 50. 14 

Nesse caso enquadram-se nonnalmente peças escritas para um 

instrumento, piano por exemplo, e um ou poucos solistas. 

Importante a compreensão do seguinte tenno: 

teatro musicado (musícal theater, segundo edição inglesa) l. Termo 

preferido para "ópera." por Felsenstein c outros produtores (e críticos), 

com a intenção de chamar a atenção para a natureza dramática da arte. 2. 

Combinação de música e teatro em pequena escala, muitas vezes de 

maneira inconvencional, embora sem a multiplicidade de meios sugeridos 

peia mídia mista: o teatro musicado é vanguarda, a composição para 

midia mish"l 6 geralmente experimental. Algumas vezes, tem-se dado ao 

gênero uma ancestralidade que inc!ut Combatimento, de MonteverdL A 

História do Soldado e A Raposa. de Stravinsky', e Píerrot Lunaire, de 

Schoenberg. m.as sua história continua d:ificilmente remonta a antes de 

1960, e os compositores que se interessaram por ele tenderam a criar suas 

próprias convenções, às vezes com conjuntos próprios, Os exemplos 

abrangem composições de Davies para o Fires of London (embora aqui o 

Pierrot seja incontestavelmente um modelo) e o tríptico de Goehr para o 

Music Theatre Ensembk que também apresentou Down by rhc 

Greenwood Side, de Birtwistle. Outros compositores que trabalharam 

'' TRAGTENBERG, Lívio. flrligos musicais_ São Paulo, Perspectiva, 199!. (Coleção Debates); v. 239). P- 75. 

14GRIFFTHS, Paut Enciclopédia da música do século XY. São Paulo. Martíns Fontes, J995.p. 146 



nesse campo incluem Beno, Bussoti, Henze e KageL e num período 

antenoc WeiH (o "Songspiel" dek!ahagonny) e Fal!a (Ei rerablo)u 

Por ser mais usual, preferimos a expressão ''t.eatro musical'" a "teatro 

musicado", muito embora o tenno carregue a significaçã.o de seu gênero mais 

popular, o "teatro musical hollywoodiand'. Tal expressão é utilízada também e.m 

francês, sobre a qual encontramos uma "defmição·questão" bastante apropriada 

de SíroR 

""Le Theatre Musical. Un musicien qm joue sur scCne se soucie de son 

jeu instrumentaL Mais n 'est~il pas Slll scéne un peu comme un acteur ? 

Pourquoi ne deviendraiHl pas (un peu) acleur, lui aussi? Ou si !'em veut 

la musique traditionnellc exige des musiciens une mise en 

tradiüoJmdle {entrCc, jCtL vêtements, etc} Pourqum !a mustque 

comemporame n" en proposerait~e!le pas d'autres, ne serait~e que pour se 

distancer de la pratique trnditíonnelle ? Pourquoi n 'uti!iserait~on pas la 

pensée musica!e dans !e domaine théâtral ? H ne s 'agira pas d'inventer 

une action continue, mais simplement de faire en sorte que la musique 

ínspire des gestes, à des mus1ciens acteurs, costumés ou norL sur une 

sc&ne .avec ou sans décor. Cest notamment le probleme du composit~::ur 

a!kmand Mauricio KageL de Fra.nçais Luc Ferrari, Georg:cs Aperghis, de 

l'i\nglats Peter-Max;.vell Davies" 16 

Outro termo que circula no universo do Coro~Cênicoc por exemplo em 

Gilberto Mendes, e encontrado também em Gríffiths é: 

·'músit•a experimental Qualquer obra de arte é uma experiência em 

pensamento. rnaE; costuma~se usar a palavra '"experimentar· para a música 

que se atJ.sta s!gniflcatívamente das espectatlvas de estilo, forma ou 

gênero canonizados pela tradiçáo · exceto a tradição experimenta! 

'=' 1 ·/em p ''' ,( .. _ ... ' 

h SIT{ON. Paul-Louis Aspeçts d,, la musiqw: conumporaím:.· 1960-!980. Lmsam1~. Editions Je L 'ain:. 19'33. \35 p. 
33. 
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Alguns compositores, sobretudo em fins da década de 60 e inicio da de 

70, quando a música experimental estava no auge, faziam uma útil 

distinção entre a vanguarda, que trabalhava dentro da tradição e dos 

canais aceitos de comunicação (casas de ôperas, concertos orquestra1s, 

u:niversídades, empresas de radiodifusão, gravadoras), e os compositores 

experimentais, que preferiam trabalhar de outra.<; formas. (,..)"17 

Outros termos mais distantes, porém pertinentes ao assunto são: 

''zeitoper (ópera de época) Termo aplicado i.'i óperas alemãs de fíns da 

década de 20 e inicio da de 30, que tratam da sociedade contemporânea: 

p. ex., obras desse periodo de liindemith, Weí!l, Krenek, Brand, C[C. O 

gênero foi uma expressão do mesmo desejo de relevância social que 

motivou a Gebrauchsmus!k e a Neue Sachlichkeir (Von heut.e auf 

morgen), de Schoenberg, 6, ao mesmo tempo, uma gozação e~ um 

exemplo do gênero". 18 

Da fmma como conhecemos e praticamos, a linguagem ora estudada 

se diferencia da modalidade ';.teatro-musical" ou da "'ópera de época" 

principalmente porque neles a fonnação coral é rara19
, sendo primordialmente 

baseadas na existência de personagens, representadas por apenas um cantor ou 

cantora, ou seja, solistas, 

Similares ao assunto da dissertação, encontramos ainda a Zarzuela e o 

Teatro de Revista, ambos abordados no Capítulo l. 

Utilizamos ainda o termo modalidade, definido por 

Greima.s/Coutés: 

'·Modalidade_ s.f, fr. Modalité: ingl. Moda!ity 

1-: ORIFFUHS, op. dt., P- 150, 

w Jd(>m., P- 245_ 

1
q Levantamento ctCtuado em KOBBÉ, Oustave, 10m l 'opéro: de Monteverili á nos jours_ Paris, Robert Lat10nL t 982. 
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1 A partir da definição tradicional de modalidade, entendida como 

que modifica o predicado" de um enunciado, pode-se conceber a 

modalidade como a produção de um enunciado dito modal que 

sobredetermina um enunciado descritivo ( .. )" lO, 

Esta definição ,_ apenas a Inicial num estudo mms profundo de 

Greimas em seu dicionário ~ será a utilizada por nós. 

6. DAS TEORIAS 

A gnmde dificuldade mfrentada para a constmção desta dissenação foi 

encontrar referencial teórico para esclarecimento das questões levantadas. 

Este estudo envolve ~ em diferentes proporçôes e níveis de 

aprofundamentos ~ processo histórico, processo de criação, educação, lazer, 

análise musical, análise de movimento. Várias outras aproximações foram 

excluídas. 

Embora este trabalho seja uma dissertação - o que prevê um estudo de 

natureza reflexiva de um detenninado te.ma21 ~, o seu tema é múltiplo. Com isso, 

necessário se fez ingressarmos em um referencial teóríco também múltiplo, assim 

. l' b' 22 como e a nossa mguagem~o ~e to··. 

Até mesmo a llngnagem-objeto, estudada em diferentes coros, com 

díferentes interesses e estruturas, se subdivide em modalidades, necessitando de 

referenc.iais distintos. A definição do objeto "coro amador" não veio a priori, mas 

10 GREL\i_AS, /\. J Op. ât., p. 282. 

n MA.RCONI, Mnrina de Andrude-. LAKATOS, Eva Mm:ia. Iiimicas d,r pesqMisa: pJzmejamo .. "J.lto c e;,;ecuç-iio de 
pesquisas. amostragens e técnicas de pesq1Dsa, eb.boração. anAlise e interpret:!çílo de dúd.cs.. Silo Paulo .. Atlas, 
l9SC 

'" "~A língvag<.m que:;:; estada. ln PfGNATARJ, Décio. In./ormaçiio. Linguugr:m Cormmiwçiio, 2;,c r:d.., Siío hw!o, 
Perspt:ctivu, !968. P- 44. 
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em função da procura de um denominador comum entre os coros pesquisados. 

Este denominador veio a ser o lazeL 

No entanto, os diferentes interesses de cada grupo pesquisado traz à 

tona questões de vão desde o interesse pelo processo lúdico do lazer até a 

preocupação com a criação artística. Para esta, o referencial teórico encontrado 

mais adequado para sua análise foi a semiótica, tendo nos utilizado de autores 

como Pareyson, .Peirce e PignatarL 

Na época do inicio deste estudo (1989), a semiótica da música não era 

um fato concreto. As teorias foram surgindo gradualmente e multo ainda está 

sendo desenvolvido,Em função portanto da nossa linguagem-objeto não se ater 

ao aspecto musical e em virtude de tais teorias ainda estarem sendo estabelecidas 

e disseminadas, nossas análises semióticas vão se ater aos aspectos que envolvem 

a arte num contexto mais amp)o_ 

Como o estudo foi realizado principalmente a pattJr de experiêncías 

com o coro, dentro do contexto universitário biomédico - este prevê uma 

extensã.o culttrral aos- estudantes para preservação de um mínimo de sentido 

humanístico na sua formação técnica ~, caracterizou-se o enquadramento da 

prática coral enquanto saber infonnal inserido em processos de transformação no 

campo sociaL Dai a lnserç-ão da teoria/metodologia da pesquisa-a\;ão vinda a nós 

por Thiollent13 

A extensão cultural, no caso de uma atividade artística na 

universidade, é realizada em duas etapas. A primeira caracteriza-se pela extensão 

direta à comunidade intra e extra campus realizada por exemplo por uma 

atividade cultural, que poderia bastar-se nela mesma. A segunda caracteriza-se 

03 THIOLLEN'T, \..1ichel. Afetodologia da pesquisa~açào. 5' ed., São Paulo, Cmtez. 1992. 
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pela extensão indireta à comunidade também intra e extra campus com a 

apresentação de um produto ou trabalho realizado naquela primeira etapa. lsso 

implica em processos de cmnun!cação. Estes podem ser analisados pelo 

referencial teórico da semiótica, que embute nela a teoria da comunicação. 

Esse produto pode ser mais ou menos artístico, dependendo, como 

dissemos, dos interesses de cada grupo, No entanto. o julgamento ou percepção 

desse produto se dá pelo receptor, que pouco conhecimento tem da praxis 

artística e menos ainda da praxis artistico~amadora. A recepção/significação de 

qualquer produto pelo receptor se dii pelo repertório cognitivo e 

comportarnentaf4 que este possui Portanto, quanto mais artísticas e repletas de 

in:tOrrnações novas forem as atividades, mais dificilmente elas serão aceitas, tanto 

pelos possuidores de '"alto" como os de "baixdj repertório (porque junto deles 

estão etnbutidos vários preconceitos). O processo orgânico de crescimento 

artistico~cultnral de um grupo artístico se dá, portanto) pelo crescimento artístico~ 

cultural também da comunidade nela inserido. 

A dificil procura de fazer ati·e c.omprometenclo-se com o crescimento 

cultural de uma comunidade~ muitos dizem ser incompatível -·nos em:::am.inhou a 

uma instrumentalização geradora de procedimentos múltiplos. Foram com esses 

procedimentos que desenvolvemos nosso trabalho e esta dissertação. 

>1 
( ___ )Agsim corno ninguC'-ln pOik <:mprcgar uma palawa que m1o conste de seu rcp.:._"li.ório verbaL, também não pode 
pautar sua conduta por esquemas de wmportamento e>3L'IT10"S ti swl. iOrnwção e condú;Jo( ... ) O indí vúluo ou grupo 
pode não descnn1Jecc:r outms fbnnas de comportam.:nto, ma'i das ca.JL"Ç(..,'m de ~'ignificado pniüco. isto é -silo 
ininteligíveis, vale dizer: impraticáveis em rdação JOS seus esquema<> habitwlis de romportamento individuaL 
familiar, comuniülrio - e que constituem o sea repertbno e a sua linguagem de cmnunkaçilo sociaL.etc In 
PlGNATARL D. Op. ât.,p. 9l:L 
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CAPÍTULO I 

ANTECEDENTES 

1 ANCESTRALIDADES 

" ... depoís de acabada a missa, assentados nOs à 

pregação, levantaram-se muitos deles, tangeram 

corno ou buzina e começaram a saltar e a dançar 

um pedaço.,]. 

Pero Vaz de Caminha 

Situamos o Coro-Cênico não como um fenômeno isolado do século 

XX, mas como um fenômeno ligado à necessidade do ser humano de se 

comunicar também corporalmente. A junç,ão da música e teatro ou da música e 

movimento fez parte da atividade vocal desde os primórdios das civilizações. 

No coro grego, por exemplo, a música e a poesia camínhavam juntas, 

tendo ambas, como raiz, a magia oraL Se&rundo Jules Combarieu, entre os 

primitivos, o "encantamento máglco", a magia oral, foi a raiz da música e da 

poesia e "ponto de partida para as técnicas de canto, ritmo e lirismo"2
. Na sua 

evolução desenvolveu~se como culto reHgioso e passou para o domínio da rute 

inic'ialmente sem perder a condição nútica e ritual para, após o século VI a.C., ir 

perdendo o sentido religioso e sofrendo acréscimos de elementos poéticos, 

mimicos e musicais, transmutando-se de sagrado em profano, resultando então no 

drama grego. 

1 C.4 .. l\11NHr-\, Fero Vaz de. Cana a El Rey Dom Manuel, in KIEFER, Bruno. Hist!Jria da música brasileiro: dos 
primórdios ao inicio do século XX. Porto Alegre, Movimento!lNL!IEL, 1976. p. 9_ 

2 PlROTf A, Nilthe Miriam. O meios dramdtico: pequena introdução ao estudo das relações drnma-mUs-ica no 
teatro. São Paulo. ECA!USP .. 1992. (Dissertnção de Mestrado em Artes) P- 2. 



A tragédia grega nasce pois do espírito da música, Ctlla raiz é o "coro", 

afirma Nietzsche3 Aquela, posteriomrenle, com a representação da imagem do 

Deus, começa a ser drama. A ação dramática (ação contida no interior do drama) 

funde~se com a música numa síntese perfeita que é externada então no espetáculo. 

Música, poesia e dança andavam juntas. Poemas eram cantados por 

solistas ou pelo coro, que fazia evoluções ou executava movimentos de marcha ou 

dança, O ritmo era o elemento de ligação entre as artes e tinha, assim corno os 

modos e gêneros, um efeito moral no cidadão e no Estado. Para eles a boa música 

devería promover o bem estar individual e do Estado, sendo que a má poderia 

destnür o de ambos. 

O coro concentrava a parte musical {junto de sl o canto e a dança) e 

por ISSO também retardava a ação dramática" Como o coro lnteragia com o 

protagonista, o aparecimento do deuteragonista (a segunda personagem) propiciou 

a perda de sua importância, acentuada depois pelo aparecimento do tritagonista 

(terceira personagem). A importância religiosa fOi se perdendo e o espetáculo 

ganhando terreno, O coro passa lentamente a fazer música incidental, composta 

originalmente ou não para o trabalho de cena e a tragédí.a grega passa a ser "mais 

teatro e menos música" ao afumar-se como drama, descreve ainda Pirotta 
4 

Outra manifestaçã.o músíco-cêníca ainda hoje por vezes revisüada é o 

madrigal renascentista cômico, ou Comédia lVíadrígal. Adriano Banchieri é um 

dos autores mais populares desse gênero madrigal, tendo escrito peças como La 

Pazzia Senile (1598), Feslina nel/a Sera di Gioved1 Grasso (1605) e Barca d1 

Venetia per Padova (1623} 

'NlETZSCHE, Friedrich W O nascimento da tragédia: ou Helenismo e pessimis-mo- São Paulo, Companhia das 
Letras, !999, p. 62. 

"idem, pp. 3J4. 
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Há controvérsias sobre a ongem do madrigaL Alguns musicólogos 

afirmam que o madrigal pertence a um estilo a cappella primitivo, outros a uma 

fonna de composição a mua voz com acompanhamento de instrumentos< É certo, 

porém, que no séc< XV o estilo imitativo da polifonia a cappel/a saiu das igrejas e 

passou a utilizar textos profanos, por vezes acompanlmdos por instrumentos. A 

técnica da imitação convivia com a escrita homofônica, sendo que em meados do 

séc. XVI o número de vozes aumentava para cinco ou seis. Compositores como 

Palestr:ina, Vecchi, GabrieHi, Gesualdo e Jannequin foram expoentes do gênero 

que "empregando fórmulas melódicas absolutamente novas, enriquecidas de 

melismas, movimentos cromáticos e dissonâncias" procuravam traduzir ";frase a 

frase, palavra a palavra, o sentido do texto (__.), dando, enfim, ao madrigal a 

expressividade de sentimentos elevados, sinceros e emotívos" 5
. 

Pode~se identificar, dessa forma, uma proximidade em termos 

interpretativos, dos madrigais renascentistas com a canção popular atual, onde, 

além dos textos profanos ·-- reiteradas vezes com sentido erótico - encontramos 

uma menificação irregular do texto em relação à noção atual de compasso. 

Tal é a importância dos madrigais como ancestral da atividade cênico~ 

musical, que o maior compositor tardio de madrigais, Claudio M.onteverdi, é 

considerado o responsável pela introdução de solos, duetos e trios dramáticos, 

formulando desse modo os recitativos do futuro gênero operístico. 

Outro gênero de teatro musical encontrado na história é a zarzuela
6

, 

"tipo de ópera-cômica espanhola, baseada em melodias folclóricas e com libreto 

5l":::ORBA, Tomas: GR4.ÇA, Femando Lopes, Dicioncirlo de Música, Edi~'ões Cosmos, Lisboa, !963 p. !60. 

-A designação do gênero prov&n~ihc das representações com músü:a que, nos priucípios do séc. XVTI, se 
reahzavmn na propriedade do princív~ D. Femando, La Zarzuela, próx1mo de Madrid; e de certo modo se pode 
dizer que quem primetro o ilustrou foi Calderôn. com as suas ''jornadas'- de El Jardin de Ftdenna, representadas 
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satírico" 7
• Aproxima-se da ópera bouffe francesa não somente pela fOrma, onde 

diálogos são intercalados com cançõe-s ou pequenos conjuntos, ruas também pelo 

assunto1 em geral cômico ou burlesco" São também caracteristicas da zarzuela a 

improvisação e por vezes a participação da platéia. 

A zarzuela é, em gerai, em UlTI ato, com três ou quatro peças compondo 

um espetáculo, tendo esta forma conquistado mais popularidade que as zarzuelas 

em dois ou mais atos. Obras como As bodas de Lui:; Afonso~ Luisa Fernanda e La 

verbena de la paloma obtiveram reconhecimento internacionaL 

Embora ainda cultivada, grande pane do prestígio da zarzuda foi 

perdida em vista da entrada da ópera italiana na Espanha< No entanto, lml 

renascimento do gênero aconteceu na segunda metade do s6c. tendo 

ocorrido mna transformação de divertimento palaciano em dive1iimento popular 

atingindo então o seu periodo áureo com compositores como Anieta, Gaztambide, 

Barbieri, Caballero, Chapi, Chueca e Valverde. A zarzuela entra então novamente 

em fase de declinio, não tendo se recuperado até hoje. 

No Brasil, este gênero foi trazido por José Ama!, um espanhol 

revolucionário foragido de seu pais, que criou também um plano de incentivo a 
criação e representação de óperas em português na Ópera NacionaL Amat fez 

difundir a idéia de que o espetãculo operistico mais propício às condições 

artísticas brasileiras era a zarzuela. Também aqui, esses espetáculos fizeram 

enonne sucesso mas duraram poucos anos. "Em quatorze meses, José Amat 

em l 648, no palácio real d~ Madrid, com mlisica que Pedrell atribui, parece qn'"" .::rroneamentco a Joú~ Peuó'" in 
BORHA Tomas; GRAÇA, Femando Lopes Op Cit. P- 741 

lHlR1A. LUIZ Fm.Jo DIC!Ollano di Jl!nlca Rn d;; Jant!lfü, Zahar, 198) p 42U 
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encenou sessenta e dois espetáculos de zarzuela, ópems cômicas italianas e a 

Nonna, de Bellini" 8
• 

Notamos que as manifestações aqui registradas têm sempre tml cunho 

popular ou de representação do "homem sirnples" 9 como no caso do coro grego. 

Mantendo-nos agora na realidade brasileira e seguindo esta linha de raciocllüo, 

embora possa parecer um fato isolado, é interessante assinalar o caso de um 

compositor nascido no Rio de Janeiro em 1705 que poderia ser um precursor do 

teatro musical no Brasil, em vista da similaridade da sua atuação com rdação ao 

Coro-Cênico, particulannente no caso da prática do ananjo. Trata~se de Antonio 

José da Silva, poeta, libretista, arranjadoL Ele "adaptava trechos de óperas, 

minuetos, fandangos, contradanças, modinhas e até lundus. Suas comédias de 

costumes continham cenas faladas, declamadas ou recitadas, às quais se- seguiam 

árias, duetos, coros e danças ("'. ). Obteve enorme sucesso em Portugal com seu 

teatro mordaz, o que lhe valeu as iras da Inquisição. Foi degolado e queimado 

como punição" 10
. 

A chegada da corte portuguesa ao país trouxe grandes modificações na 

produção de música profana no Brasil. No período em que D. João Vl aqui esteve 

houve uma extraordinária ampliação das atividades culturais, apoiadas pelo 

Príncipe Regente, entusiasta da música. A música profana, dentre elas a ópera, 

obteve grande impulso com a chegada em J 8 J l do compositor Marcos P01tugal, 

embora sua obra seja tida por alg!llls como "'teatral" e amamentada, 

O lazer, o divertimento, enquanto exigência da sociedade palaciana, 

está vinculada principalmente às temporadas de ópera. Existia porém uma prática 

~ MARlZ. V. Op. àl .. p. 7J_ 

"N1ETSCHE, F Op. Ci1, P- 61 
10 lvif\RlZ. V. Op. cil., p.40. 
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de teatro musical realizado por Marcos Portugal. Além da encenação no Teatro 

Régio em 1811 de sua ópera bufa L 'oro non compra amore, compôs no ano 

.seguinte, a pedido de D. Pedro, uma farsa (variante da comêdia): A saloio 

enamorada, com texto do poeta Domingos Caldas Barbosa, "apresentada na 

Quinta da Boa Vista por cantores dos cursos de múslca para escravos): 11 
e~ em 

18!7, no mesmo local, a serenata cênica Augurio di jelícllà, ossw li trianjiJ 

de! 'amore. 

O estilo praticado por Marcos Portugal, "'pomposo e adornado da 

mU.sica napolítana, tão na moda em Lisboa" 12
, teria influenciado grande parte da 

composições produzidas no pais até o advento do nacío:nalismo, inclusive na 

produção artística de uma das figuras mais impmtantes da história musical 

brasileira) Padre José Mauricio Nunes Garcia13
_ Embora analisado como um 

reflexo da Europa em tennos estilísticos, Pe_ José Mauricio é apontado por Bruno 

Kiefer como um prenúncio do sentimento nacionaL 

A vinda da corte trouxe grandes transfonnações nas artes em geraL A 

partir de meados do império, período marcado pela ascensão de mrl segmento 

burguês na sociedade brasileira e pela urbanização das dades, verifica-se a 

expansão e popularização do teatro, onde se intercalavam pequenos núrneros de 

mUsica e dança entre as tragédias, dramas e comédias. Tais danças, cujas 

coreografias eram executadas ao som de hmdus, tinham caráter iTenétü:,(\ sensual, 

e com rebolados que por vezes simulavam o ato sexuaL O publico da elite, 

interessado nas peças e óperas importadas e se negando a ver os ''· entremezes 

11 M.ARCONDES. Marcos A (EdilDr). Enciclopüffa da música brasileira: populaL erudita c folclón;;:p_ 
Rdü:npressiio da Za. ed. Silo P:mlo, Art EditonJiPub!ifollvL ! 998_ p. 639. 

1•1 MARIZ, V_ Op. Cit., p. 55. 

;; Compositor carioca, mliliito, nascido em l767 e morto em ll·DO. T,:ve uma cnonne produç.áo de m1nica sacra e, 
dnbora em nUmero reduzido, compõ~ tnmbém obras profm:1<1S: opens. modm.h:n e att~ mesmo mú-"icu de cena para 
duas pe<,~ils teatwis. 
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licenciosos dos brasileiros" 14
, foi se afastando do teatro, comparecendo apenas 

nas grandes oportunidades. Esse afastamento da elite burguesa do teatro 

"decadente" e o triunfo da dança do lnndu como espetáculo fez conhecidos os 

primeiros rutistas populares como a pemambucana codinominada Joana Castiga, 

que cantava e dançava "estimulando o clima de excitação sensua1" 15
. 

O afastanrento da elite dessas manifestações populares foi apoiado pela 

fundação de escolas de arte e conservatórios de música ainda no _periodo da 

monarquia, voltados para a manutenção do status quo da burguesia. Um desses 

exemplos é a Academia de Belas-Artes trazida pela 'Missão Francesa': 

"Destinado a uma pequena minoria recrutada com dificuldade, o ensino da 

arte a serviço do sisrcma monàrquico já denotava a unportação de modelos 

estrangeiros, provocando um 'processo de interrupção da tradição da arte 

coloniaL que já era uma arte brasileira c popular', e acentuando 'o 

afastamento entre a massa e a arte' ( ... ) Afastando~se a arte do contato 

popular (...) concorria-se, assim, para alimentar um dos preconceitos 

contn a arte, até hoje acentuado em nossa sociedade, a idéia da arte como 

uma atividade supérflua, um babado,. um acessório da cultura" 16
_ 

Nessa época a preocupação de um caráter "brasileiro~' das 

manifestações culturais na elite despontava. No início da segunda metade do séc_ 

XIX ganhava força a idéia da representação de óperas estrangeiras em português 

(vide D. José Amat) assim como a composição de obras por autores brasileiros. A 

defesa de um caTáter do "nacional" nas artes se propagava gerando o discurso do 

''Nacionalismo", que tem em Mário de Andrade seu maior pensador. 

___ , ______ _ 
''

1 TIJ'.friORÀ.O, Jos~ Ramos. "\iúsica popular de índios. negros e mestiços. la_ ed., Petrópolis, Vozes, 1975. p. 
!41 

'l · JdnR p, .143 
1
" BARBOSA, Ana Ma,;: TB. Arte-edumção no Brasil, p 1 1 Apud MARCELUNO, op.cít., P- 125. 
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No entanto) começa a surgir no Brasil nessa mesma época um gênero 

peitencente ao mesmo tempo à categoria de teatro popular e de teatro musical 

que, tendo com o tempo assimilado caracteres variados da população brasileira, 

impregnou~se na cultura do pais, podendo fornecer elementos verdadeiramente 

autênticos na procura da uma identidade nacional: o Teatro de Revista. 

Tendo suas origens na França, na revue de jln d 'année, o Teatro de 

re\1sta é confundido com outros gêneros de teatro musical como a opereta, a 

burleta, o vaudeville, aféerie, o cabaret, o café-conceito e o music-hal!, apesar de 

possuir características muito específicas, pruticularmente o Teatro de Revista 

brasileiro. 

Ele é tun espetáculo "ligeiro, misto de prosa e verso, música e dança, 

(que) faz, por meio de inúmeros quadros, uma resenha, passando em revista fatos 

sempre inspirados na atualidade, utilizando jocosas caricaturas, com o objetivo de 

fomecer ao público uma alegre diversão" 17
. Apesar de possuidora de uma 

""fórmula resolutória~', Neyde Veneziano destaca que ''na revista cabe tudo, pode~ 

se tecer tudo" 18 sem a mudança de sua estrutura, indicando, dessa forma, um 

sentido de linguagem. 

A parte musical era composta por canções populares (sambas, lundus e 

maxixes) inicialmente conhecidas do pUblico, Com o desenvolvimento do gênero, 

as canções foram sendo compostas especificamente para as revistas. Autores 

como Lamartine Babo, Orestes Barbosa, Mário Lago, Ary Barroso, Assis Valente 

e Sinhô compuseram para o Teatro de Revista. Alguns destes foram justamente os 

autores das primeiras canções ananjadas décadas mais tarde para coro tradicionaL 

VENEZIANO, Neyde_ .Vão adiem/a chorar teatro de revista bmsileiro ___ ()ba! C.:nnpiniiS, UN1CNAf', J 996. P 
2R. 
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2 OSÉCULOXX 

Já no séc. XX, no que diz respeito ás manifestações populares, houve 

o afloramento do chamado "popularesco" 19
, sinônimo das canções urbanas 

propagadas pelo rádio na década de 30, significando para os modernistas a 

"negação do 'nacional' e do 'popular' na música brasileira", nas palavTI!s de 

Amaldo Contier. Importante salientar que durante as duas primeiras décadas do 

século XX as elites intelectuais, tendo uma proximidade com os ideais 

druwinistas, adquiriram ''"posturas de colorações racistas, antidemocrátJcas e 

altamente preconceituosas e:rn face das culturas populares, vistas como símbolo 

da 'barbárie\ do atraso, da tradição, Por essa razão, os donos do poder 

rep1imiram, com violência, através de forças policiais, as capoeiras, os batuques 

de negros, os participantes do bumba-meu-boi"20 

A preocupação com o caráter ''nacional" das artes ganhou força no 

Brasil a partir do império e nas primeiras décadas do século XX Esse fenômeno 

ocorreu não apenas na sociedade brasHeira mas é notada a partir do fina! do 

século XIX na Europa, quando apareceram os primeiros indícios do nacionalismo. 

Vasco Mariz descreve o aparecimento desta nova conente estética vinda como 

alternativa para os '"exageros da ópera italiana, para o romantismo que se fazia 

pegajoso ou para aqueJes que não aceitavam a maré wagnerianad1, Chamamos a 

atenção para esta divisão entre a corrente nacionalista e a "maré wagneriana" 

apontada por Mariz a qual analisamos como o ponto de dissensão e origem do que 

mais tarde se caraterizaria como moda]idades do nosso tema de pesquisa. 

19 Tt-wto utiliJ.ado por Mário de Andrade para designar o qu" era "feito a tCição do popular, intluenciado pelas 
modas intemacionais" do que era essencialmente popular, nacional, aut6done. in \VISNTK, José !v1igud_ Getúlio 
da Paixiío Cearense: Vi.lla-Lobos e o Estado Novo. In }vfúsica. São Paulo, Brasí!iense, 1982- (0 nacional e o 
popular 1m cultura brasikira)-

?G CONTIER. Arnaldo Daraya. Mário de Andrade e a música brasileira. in Revisra Ivlúsjca, voi. 5 n"' 
L maio 1994. P.44. 
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Utilizando material folclórico, ritmos e melodias populares, 

''compositores russos, espanhóis, poloneses, checos, húngaros imprimíxam um 

colorido diferente à sua música, agregando-lhe um toque patriótico''22 . Tendo tido 

bastante sucesso, esse modus operandi durou até a Segunda Guerra 1v1undial_, 

quando foi sobrepujado pela tendência universalista da música, 

No caso brasileiro, mnda segundo Mariz, "essa valorizaç-ão das 

nq uezas fOlclóricas nacionais encontrou resistência da prute de um1~ sociedade 

alnda demasiado dependente dos gostos tradicionais ernopeus. Como a parte mais 

rica e pitoresca de nosso popuJárlo musical vinha dos negros, que só obtiveram a 

abolição da escravatura em 1888, o público musical das sociedades de concertos 

olhava com certo desprezo tudo o quo pudesse proceder do povo, c,.) Ainda em 

!920 era preciso disfarçar os sambas sob o titulo de 'tangos' para que pudessem 

ser lançados e aceitos. A Semana de Arte Moderna teve efeito preponderante, em 

1922, para o reconhecimento dos méritos da música de caráter nacionaC que 

acabou sendo paulatinamente aceita como arte modema. Na reahdade. essa 

música baseada no folclore já vinha obtendo aplausos na Europa havia talvez uns 

cmqüenta anos, mas a distância e os preconceitos pós-coloniais atrasaram sua 

consagração entre nós. n 

Crê-se até mesmo numa possivel contemplação do Teatro de Revista 

pela Semana de Arte Moderna uma vez que o TeatTo de Variedades fm tema de 

manifesto pelo futurista Marinetti. 23 

Compositores como Carlos Gomes e Bra."Hio Itiberê da Cunha são 

tidos como precursores da música nacionalista. Carlos Gomes escreveu em 1857 

' 1 WW:UZ., V, Op. ch, PP- !15-6. 

n !tkm, ibirüm. 
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A Cayumba, uma dança de negros para piano solo e Brasília l!iberê A Sertaneja, 

primeira peça escrita com um motivo popular: "balaio, meu bem, balaio", Do 

final do século XIX temos Alexandre Levy, Alberto Nepomuceno, Luciano 

Gal!et, Henrique Oswald, Leopoldo Miguez como compositores que se uti1izaran1 

em maior ou menor grau, de elementos da temática brasileira, fosse folclórica ou 

popular, Dentre estes, Vasco Mariz destaca Alexandre Levy com a Suíte 

Brasileira para orquestra coma "'o verdadeiro toque de alvorada da música 

hrns.ileira" 24
. 

Interessante seria o aprofundamento posterior no estudo de dois destes 

nomes nos processos de ruptura com as linguagens tradicionais, Um deles é 

Alberto Nepomuceno, tido por Enio Squeff como um sistematizador do programa 

nacionalista" Nepomuceno foi defensor da adoção do vernáculo nas composições 

assim como introdutor da música "de negros (maxixe) nos salões e nos teatros da 

alta sociedade" 25
. Republicano e migrante vindo do Cearâ para o Rio de Janeiro, 

Nepomuceno alinha~se Ideologicamente com o mundo progressista, industrial e 

universahsta. Outro é Luciano GaUet, que nos fornece a prática da hannonízação 

de canções populares brasileiras. Fugia da utilização de temas destas canções para 

composição, alegando que dessa forma poderiam não sair ''brasHeiras"26 e 

conjugava-se fortemente com os postulados do projeto nacionalista de :rvtário de 

Andrade que veremos a seguir. 

Em smna, essa etapa do nacionalísmo, romântica., operística e 

pian.olátrica- adjetivando termo cunhado peJo próprio Mário de Andrade ~-, gerou 

e, ao mesmo tempo, foi sobrepujada por um- espírito nacional cada vez mais 

'"idem, P- 119. 

"' SQUEFT, Enio. Reflexões sobre um mesmo tema in O naciond e o popular na cultura brasileira: MUsica. São 
Paulo, Brasih.::nse, 1982. 

'"· TRAGTENBERG, L Op. cit., P- 4íl_ 
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arraigado na intelectualidade< Jorge Coli destaca que" «<Nos idos de 1926, Mário 

de Andrade está preocupado com as marcas de um espírito coletivo sobre a 

criação artística, Trata-se do pressuposto para que estas inflexões constituíssem os 

componentes de um espírito nacional, que surgia para ele como questão 

maior..." 27
_ Dois anos depois Mário de Andrade publica o Ensaio sobre a Música 

Brasileira, que Arnaldo Contier expõe como marco do Nacionalismo MusicaL 

Nessa obra~ o autor estabelece principias para a composição que Contier restrrne 

da seguinte forma: 

"l o compositor deve fí.mdamenrar suas obras lk> fok:mti.s1ca brasilem::1. O 

aproveitamento das fOntes folclóricas pelos compositores reflete uma do.s 

pnncipaís teses pelo autor( ... ). 

2. Como o compositor nacionalista deve sentir esse inconsCiente coletwo'J 

Deve seguir três processos: 

a) empregar integralmente melodias fo!dóncas em suas peças ( .. ) 

b) modificar um ou outro trecho de uma melodia foklónca c<.} 

c) inventar uma melodia foldónca própna .. Não se trata do folclore 

'puro'. mas da música erudita de in~;;piração popular. 

3 Quanto à técnica dv compo.stção, o compos!tor deve empregar o 

contraponto (neodassicismo). Mário de Andrade JUStifica esse princip1o 

(postenonnente utilizado por Guamien e seu gmpo) partmdo de duas 

justificativas básicas: 

a) os processos de harmomzação sempre ultrapassam as nacionalidades. 

ao contrário da polifonia, que se aproxima do inconscit::nte coktivq do 

povo brasileiro_ ( __ ) 

r COLL Jorge. AJúsíco final: Mário d~ Andrude e sua cohma joma!-ística Mundo musiwL Campinas. Unicillq\ 
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b) a linguagem da maioria dos cantos folclóricos prende-se a processos 

harmônicos que são geralmente precários, paupérrimos, portanto de dificil 

aproveitamento pelo compositor ao tentar escrever mUsica nacionalista; 

4. O compositor deve inchm em suas peças alguns instrumentos 

folclóric.os, tais como ganzá, uructmgo, chocalho, entre outros( ... ) 

5. O compositor deve redc.1mir a estrutura das formas de composição, 

procurando substitui-las, na medida do possível, pelas formas exJstentes 

no folclore brasileiro; assim, por exemplo, substitwr a giga ou sarabanda 

das suítes tradicionaís pelo samba ou pela seresta."28 

O ítem 2 descreve na verdade~ como uma cartilha, as três fases pelas 

quais os compositores deveriam passar: ~' 1. a fase da tese nacional; 2. a fase do 

sentimento nacional e; 3. a fase da inconsciência nacional"'29
. 

Contier destaca ainda um possível cam.inho de ruptura com a músíca 

européia pela "descolonização" da música brasileira. Segundo ele~ Mário de 

Andrade rejeitava a utilização do folclore como puro elemento exótico, corno a 

ênfase dada às estruturas rítmicas e melódicas tal como ocorría nos primeiros 

trabalhos de ViHa-Lobos, que agradavam sobremaneira aos em·opeus. Os 

''" .. compositores que empregavam sistematicamente o ritmo sincopado c .. ) 
distanciavam-se, de acordo com as teorias de lvlàrio, de uma autêntica Arte 

Naciona1"30
. 

Salientamos que Mário de Andrade, assim como seus partidários, 

tentava fugir das tradições européias, fundamentando-se em pesqmsas das 

199-ft P- 351 

n: CONTfER, Arnaldo Daraya. Xfúsica e ideologia 110 Bra.'ii{ 2<t ed. rcv. e ampL São Paulo, Novas Metas, l985. 
pp. 27-8-9. 

Y A:Nl)RA.DL Mário de. Ensuio sobre a músfn;; brasileira_ Silo Paulo. Martins. !962. P- 43. 

30 ld!!m, P- }0_ 
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tradiç,ões populares brasileiras. No caso específico do gênero operístico, tais 

pesquisas o levaram a uma proposição refom1Ística no sentido do coletivo, 

gerando a criação de um libreto para uma ópera coraL Este por sua vez gerou urna 

das únicas óperas escritas para coro, por Francisco Mignone: O Café", 

Jorge Colí descreve que Mário de Andrade, então imerso na questão do 

individual versus coletivo, propõe um retorno à "pureza do teatro cantado" ~ cujas 

origens se encontram nas tragédias gregas - assim corno é in±1uenciado pela 

concepção social da ópera Boris Godunov de Rimsk;..'-Korsakov onde, na versão 

de 1874, e diminuída a importância dos personagens em favor das forças sociais, 

Radicalizando então esta concepção, Mário de Andrade retoma a "4 pureza" e a 

''naturalldade" do coro grego gerando uma "ópera coletíva", uma ópera coral, que 

'""lídasse com massas; em vez de solistas virtuosísticos que sempre foram o 

elemento principal de desmoralização artística, ( .. ,): em vez de personagens 

solistas, personagens corais, Enfim u:rna ópera inteira exclusivamente corar<12
, 

A proposta de tv1ário de Andrade. retomando o ideal do coro grego. de 

certa forma se configura muito próxima à prática do Coro-Cênico, visto que esta é 

essencialmente coral, coletiva, e sem intuitos solistas. 

O movimento nacionalista na mUsica~ que se iniciou com obras para 

piano, orquestra e ópera~ amplia-se para o canto coral mais sistematicamente a 

partir de Villa,Lobos, 

01 A!&m des\;L o libreto O 
bailado). 

gerou compo .. si;~õcs. de Mrrrlo3 Nobre c de C!imdio Santoro (deste, umn suíte de 

y: ANl)f{ .. ADt, Mário de P$.icnlogia da crw.çiio. Mundo Musical, Folha da .\-ianhil, \li i Jil N3. Apud COU. l 
Op. CiL. p. 326. 



3 VllLA-LOSOS E O CANTO ORFEÔNICO 

Vi!la-Lobos escreveu em 1919 as Canções llpicas Brasileiras, 

primeiro bloco importante de canções com recriação de ternas folclóricos. Dentre 

sua imensa obra, destacamos para este trabalho as obras didáticas Solfe;os em 

dois volumes, Canto Oiféônico em dois volumes e o Guia Prático em onze 

volumes contendo: canções infantis populares; hinos nacwna1s e escolares, 

canções patrióticas e hinos estrangeiros; canções escolares nacmnats e 

estrangeiras; temas amerindíos do Brasil e do resto da América, melodias afro­

brasileiras e folclore universal; peças do repertório universal e; repertório de 

música erudita, 

Por achar que o canto coletivo era o mew mais simples e eficaz de 

educação musical e social da juventude, ViHa-Lobos concentrou aí seus esforços 

"arregimentando corais de professores e alunos em contextos dvicos que vão 

ganhando respaldo institucional progressívo":n_ Este projeto, denominado Canto 

Orfeônico34
, acaba sendo encampado por Getúlio Vargas em 1932 (atendendo a 

"drmnático apelo" do compositor35
). Apaixonadamente, professores e 

colaboradores se empenhavam nas concentrações corais em estádios de futebol 

que progressivamente aumentavam de tamanho e importância. Embora o resultado 

não fOsse propriamente artístico, alcançava-se o efeito e a comoção, 

inesquecíveis, segundo comentários até mesmo de Carlos Drummond de 

Audrade36
. 

'
3 Idem, P- 178. 

JC$ O canto orfcfmioo (termo originário de Orfcu, deus da mUsíca na mitologia grega) fo1 empregado com 
camcteristicns diferentes em países como françu. Espanha, Portugal e na América Latina. No BrasiL foi uma 
prática de en"ino musíca]. utilizado <.'fi escolao;. ut:ravo...'s OC ~·anyões populart-'S, n<Kümais c hino:> cívicos, n.;gidos 
pdo s.istema de manossotfa (soli'Cjo ibto por sinais com a mão). 

'" !dem, P- 179_ 
3
" HORTA, Luiz Pnulo. Vil!a-Lohos: uma introdução_ Rio de Janeiro, !orge ZahaL l%7_ P- 68 
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O projeto do Canto Orfeônico não pode porém ser visto deshgado do 

projeto ideológico da época_ Ao falarmos sobre ele é mevititvel falarmos também 

em Getúlio Vargas, que presidiu o país na era de 1930 a !945_ 

De 1930 a 1937 o país viveu intensa experimentação poHtica CUJO 

esfOrço de reorganização nacional "''resultou em sete anos de agitada 

improvisação, incluindo uma revolta regionalista em São Paulo, uma nova 

Constituição, um movimento de frente popular, um movimento fascista e uma 

tentativa de golpe comnnista"-17 O Estado Novo (193 7 a 1945), "versão bmsileira 

atenuada do movimento fascista europeud8, tinha como objetivos o bem~estar 

social e o naclonalismo econômico, perseguidos então sob tutela autoritária. 

Dentre os esforços de reorganização da nação e visando a conquís:ta do 

bem-estar socíal, o Estado percebe a música como ponto estratégico na sua 

relação com as maiorias i1etradas39
. Uma música de caráter coletivo, grandioso, 

valorativo das questões nacionais e que estivesse embuida da ftmção educativa e 

s1.1ciaL Escolhida para este fim estava a música coral, não apenas no Brasíl mas 

também em outros países. Jorge Coli nos mostra que "'os regimes totalitários 

internacionais e, entre nós, o Estado Novo, haviam colocado em valor os cantos 

coletiví.zadores, corais e patrióticos. Eles penetrava:rn fortemente não apenas na 

vida escolar, mas cultural, do país. "40 O modelo praticado então foi o das: grandes 

concentrações corais e para atingir tal propósíto, a prática disciplinadora civico­

artistica escolhida foi o orfeão escolar ou Canto 01feônico. 

------~------

.1~ SKIDMORE Thomus E. Brasil: de Getúlio Vmps a Castelo Brancü, !930-! 9(>4, 7a, ed., Rio de Janeiro. Pa; e 
Tewa, !982. p. 26_ 

' 1 ~ Idem, ibidi!m. 

'') \V1S-NIK, J. M. Op. cit_ p, 133 . 

. w COU, l Op. t:ic P- 349. 



Foi neste contexto, e antes mesmo do Estado Novo, já no inicio dos 

anos 30, que Villa-Lobos iniciou o seu projeto de Canto Orfeônico, Dez anos 

mais tarde foi criado o Conservatório Nacional de Canto Orfeônico, culminando 

então na maturação do movimento nacionalista no Brasil com amplo apoio 

institocionaL 

Esta pedagogía civico-social-disciplinadora, segundo Wisnik uma 

"pedagogia autoritária", proporcionou grandes concentrações corais de até 40.000 

vozes onde se entremeavam programas cívicos e "culturais", envolvendo obras de 

Beethoven, Palestrina e do próprio Villa-Lobos, Esta faceta autoritária não é tida 

ou considerada por muitos - é até mesmo relevada ~-, uma vez que se defbnde 

uma "orientação humanística" não só ao projeto orfeônico mas também ao 

projeto de governo getuhsta. No entanto, tal orientação promovia em tese uma 

expressão das massas, mas somente no que lhes fosse pennitido, ou seja, a música 

tida como nacional e popular, distinta da ''popularesca" e sub1netida a uma figura 

cuhuada, o regente. Baseando~se em \Valter Benjamin, \\lisnik descreve que "o 

projeto do canto or:feônico quer fazer com que o corpo social se exprima, desde 

que não faça valer seus direitos, mas que se submeta ao culto e às ordens de um 

chefe" 41
. 

Portanto, numa análise estrita, em razão da estreita relação de Villa­

Lobos com Getúlio Vargas, e da fonna como foi conduzido, apesar da sua inicíal 

intenç:.ão humanística, educacional e cultural, o Canto Orfeônico acabou 

caracterizando-se como a resultante musical de uma "'preocupação com o bem­

estar social de fundo nacionalista inequivocamente antidemocrática"42
. 

'
11 Idem, P- 189_ 

4
" SKIDMORE T Op. cít., p. 52. 
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Em contraposição a esse projeto, emdito por excelência, a músiCa 

urbana, de rádio, ''popularesca", "indisciplinada'\ a "falsa música popular", 

continuava seu caminho. Tinha no samba o reduto da boemia e do elogio do ócio, 

e no samba-exaltação o diálogo com o poder no sentido do elogio da ordem, do 

trabalho e das belezas do país e de seu povo_ O fim deste peliodo provocou uma 

maior liberalização dos temas das canções, mantidas sob censura~ justamente no 

período áureo do rádio, entre as décadas de 40 e 50. Neste década surgern então 

os cantores ídolos de massa, cujo assunto retomarernos mais adiante< 

4 OS MADRIGAIS RENASCENTISTAS 

Com o fim da Segunda Guerra e a morte de Getúlio Vargas, o canto 

orfeõnico desvaneceu-se. Um processo de internacionalização da produção 

musical se inicia, tanto na música tJ.rbana, popular, quanto na c:mdita. 

Os coros do pais começam a cantar um repertório diferente, composto 

d.e peças renascentistas. Esse repertório coral ton1a-se mna opção e uma 

conh"aposição ao canto mfeônico. Com peças gostosas de serem cantadas e de 

escrita impecável, as renascenças eram cantadas no seu original, sem_ arranjos e 

sem versão para o portuguCs, práticas fieqüentemente utilizadas até então, 

especialmente no canto o:rfeônico. 

Cantava-se agora em francês, italiano. espanhol, inglês, alemão. 

Jannequín, Purcell, Monteverdi e Lasso voltaram a fazer parte do rol de 

compositores mais cantados. Da..<; grandes fonnações corais do canto orfeônico 

passou-se à criação de ~~ madrigaís", conjuntos menores e por conseguinte, mais 

especiahzados, mais sofisticados e, portanto, mais elitistas< 

Villa-Lobos continuava a fazer parte do repertório mas as peças do 

c..1nto orfeônico fOram sendo postas de 1ado. Foi~se estabelecendo o estigma do 
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autoritarismo e fascismo ligado ao canto orfeônico. Ao mesmo tempo a atividade 

coral foi se libertando do preconceito em relação à música popular, à música de 

rádio, que, a partir da década de 50, foi sendo incorporada ao repertório através 

dos arranjos, 

Até então era considerada para o canto coral somente a música 

folclórica, cuja "respeitabilidade" era apoiada pelas tendências nacionalistas 

baseadas na politica Jdanovista) ou então determinadas músicas populares 

condizentes com o caráter moralista ou romântico das agremiações corno por 

exemplo Luar do .)'ertão, de Catulo da Paixão Cearense43
, entre outras44

. 

Os pnncípios da música realista (clássica) estabelecidos pelo 

jdanovismo na União Soviética se fundamentavam: 

'·I 0 ) no emprego do atona!ismo não ortodoxo e do sistema tonal: 

.2°) na expressão do 'natural, do belo e do humano-; 

3°) no reconhecimento dos valores herdados do classJcismo: 

4") na organicídade iigada il. pesquisa da múslca popular (melodia, 

ritmos); 

5") na concepção de 'cultura popular' enquanto divulgação das obras 

produzidas almejando conqmstar as massas: 

6") no sa1tido- de assímilar, sob um ângulo 'agradável', esse tipo de 

rnústca, tornando-o uma fonte de prazer, de otim1smo devido a sua fácil 

compreensão. 

03 Segundo Almirante, em carta enviada a ele por Villa-Lobos, este diz taxativamente que a música foi composta por 
João Teixeira Guimarães (João Pemambm~o), in ALM!Jt.A_._'lTE. No tempo de Noel Rosa_ São Paulo, .Paulo de 
Azen;doLtda., 1963. p !J-4. 

,;_, Um dos grupos corais mais importantes do pais il época, D Madriga! Renascentista, fundado e regido por Issac 
Karabtchevsky, gravou um LP com peças da renascença assim como arranjos folclóricos de vários países. AfOra 
essas, apenas du.as peças de Vi11a-Lobos com caráter "nacional"- Estrela do CJu é Lua :Vova c Rosa Amarela. 
Também o Madrigal Revivis, hoje integrado ao Coral da USP de Ribeirão Preto e fOnnado na Faculdade de 
Medicina de Ribeirão Preto em 1970, surgiu desta temlL"'lcia que nos re-mete a Koellreuter, K!aus Dieter Wolf, 
etc._ 
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Em contrapartida, a doutrina do realismo sodalista na música 

condenava, veementemente, as seguintes premissas: 

1 °) a música formalista baseada no atonalismo ortodoxo; 

o emprego excessivo pelo compositor de acordes dissonantes 

sucessívos; 

3°) os sons de conotações 'falsas, v1.ilgares, patológicos', 

4°) a busca do 'novo" a qualquer preço {modismo)~ 

5"') a negação da expressão de emoções representativas de um 

individualismo excessivo atrelado a uma 'dite' restríw e 'fechada', ou 

seja, a nm ínfimo número de 'rniciados ',em gera!, pessoas 'egobias '; 

6') a total incompreensibilidade de seus signos pela mawria do puvo 

Pois bem, os princípios jdanovistas infiltraram-se de tal forma no 

pensamento musical brasileiro que, apesar de várias controvérsias, o nacionalismo 

nmsical na década de 1950, segundo Contier, tomou-se o projeto hegernónico da 

arte entdita no BrasiL 

O repertório coral tido como de qualidade, estabelecido nessa época 

portanto, resultado da junção de peças renascentistas, composições originais 

para coro, ob'V1amente de cu.nho nacionalista, e alguns poucos ananjos de música 

folclórica" 

4
-' idem, pp. Jl--2-
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CAPÍTULO 11 

O CORO ENTRA EM CENA 

Nos anos 60 o Cinema Novo, a Bossa Nova, o Tropicalismo, o 

Movimento Concretista, o teatro de Boal, a televisão, o elemento visual que 

emerge em todas as artes, o happening, dão m~rrgem para a experünentação e 

incorporação de linguagens mistas. 

Embora discretamente, as experimentações ocorreram. também no 

canto corai, surgindo duas correntes de Coro-Cênico: a pnme1ra, que 

denominamos vanguardista, advinda mais especificamente do Movimento 

Concretista, e a segunda, que denominamos cancionista, advinda do trabalho com 

arraujos de canções por Samuel Kerr, 

1 Primeiras composições 

O Movimento Concretista foi a força motriz do pensamento artístico de 

então. Na área musical erudita o Movimento Música Nova1 foi o seu 

correspondente. Os compositores a ele ligados cnavam obras de cunho 

metalinguístico, e almejavam explorar, entTe outros, os aspectos da 

mu1tidirecíona1idade das artes e ciênctas_ De caráter intemacionallsta, o 

movimento se mantinha crític-o e írônico em relação ao subdesenvolvimento 

nacional. Reportando~se politicamente às esquerdas, era ao mesmo tempo acusado 

por elas de divisionista.2 _ Clitícavam sobremaneira o nadonaiismo, a "'xaropada 

i O movimento iniciou-se mm o Manifesto Música Nova, assinado em julho de !963 por IMmiano Cou.ella, 
Rogi:rio Dupml, Ri:gís Duprat, Stmdino Hohagen, JUlio Medaglia, Gilberto Me-ndes, Willy Correia de Olíveira e 
Alexandre Pascoal. 

1 Este cmuentúrio foi íCito por Rogério Duprm ín Cadenw d(! A1úsica, Dezembro/R!, P- 6. 



folclórico-nacionalista", segundo Décio Pignatari. O li vier Toni disse que o 

movimento "era uma reação contra esta idéia primitiva de escrever 'música 

brasileira', de usar síncopa, motivos índios, do norte do País"3
. Em relação à 

síncopa, esta fazia parte da simbologia da música nacionalista, existindo inclusive 

uma " tabela" com os "principais ritmos que atúam (sic) na musica brasileira" 4 

nos livros de canto orfeônico. 

O precursor do movimento, segundo Rogério Duprat, foi Damiano 

Cozzela, que compôs para coro entre outras a peça Ruidismo dos Pobres ... (Fig. 

Il-1 ), exemplo de abertura às experimentações cênicas, à " não-música", à 

intervenção, ao happening. 

A peça recebeu quatro títulos: Ruidismos dos pobres; Homenagem ao 

gravador; Inácio, toma um analgésico; Homenagem ao Jornal, podendo ser 

escollúdo qualquer um deles. É composta por blocos cuja medida temporal se dá 

por segundos. Cada bloco indica uma sonoridade a ser executada baseada em 

vogais e consoantes, segundo o próprio autor, existentes na língua portuguesa do 

Brasil. O efeito sonoro resultante é o de uma colagem sonora, tal qual uma 

composição para fita magnética. Da mesma f01ma, a partitura é também uma 

colagem com recortes de letras, pedaços de palavras e desenhos. A peça é 

entremeada de ação cênica por intermédio de solos ad libitum indicados pelo sinal 

de intenogação e solos com ações coniqueiras tais como " comer umas 

torradinhas" ou " escovar os dentes'' . A estrutura do coro se mantém tradicional 

(Soprano, Contralto, Tenor e Baixo). Facilmente verificamos nesta peça uma 

intencionalidade da execução de uma música de vanguarda frente às 

possibilidades do coro brasileiro, aliada à presença de elementos críticos. 

~O li vier Toni in Cadem o de Música- Dezembro/81, p. 4. 

4 VILLA-LOBOS. Heitor Cama Orfeônico. vol. 2 São Paulo, Innãos Vitale. 1951. p. 5. 
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Outro exemplo próximo ao Ruidismo dos pobres ... está a peça 

Nascemorre, escrita por Gilberto Mendes entre 1962 e 1963, e baseada em poema 

homônimo de Haroldo de Campos. As obras para coro lvfotet em Ré /v!enor (Beba 

Coca-Co/a) (Fig. ll-2) e Aslhmawur são os exemplos mais importantes desse 

periodo. Beba Coca-Cola caracteriza~se como uma peça divertida e ao Inesmo 

tempo de postura crítica ao mercado de consumo. O poema de Décio Pignatari é 

repetido em blocos sucessivos, aliados a efeitos de sons expirados, falados e 

microtonalismos. A palavra flnal do poema, '"cloaca", só entJa na peça também 

no seu final, gritada e repetida três vezes. Esta peça foi executada no mundo todo 

e sempre com enorme sucesso5
. Asthmatour é um jmgle sobre viagens aéreas 

organizadas por uma agência de viagens (Asthmatour), onde Mendes faz 

experimentações com polifonia de gargarejos, frases cantadas com água na 

garganta, bombinha antiasma e ação cênica de rnn "ouvinte" dcsfarçado na platéia 

que sobe ao palco tentando esganar um cantor. 

Podemos situar essas obras como precursoras do Coro,·Cênico de 

linhagem vanguardista, composícional, erudita, e seguidora dos conceitos 

estéticos do movimento concretista, muito embora Gilberto 1\iendes as denomine 

de "teatro mu.sícal" ou de peças com "açã'o musical", seguindo a codificação da 

música contemporânea de vanguarda6
, 

~Gilberto MiOndc~ rdaW a ap:resentaçi'io desta ;;eça pdn Cobra CoraL com reg2Dci3 de Marcos L~:."itc, no Rio Je 
Janeiro, quando seis meninas levan!nrum as blusas mostrando, além dos ilS u:is letras da palaua cloac;,_ fn 
hfENDES, Gilberto. Uma odissr!ia nwsícaf: dos mares do sul ú degúncí.a pop!nrt décc. Silo P2uk\ 
EdUSP/GJOrd:.Jno., !994_ p. ]{)7_ 

" Peyas de teatro musiwl ou com m,:;io t.::atr::::l pan1 com rdacíomu.l;1~ ew MENDES, G. Op. Cit. Pam Coro a 
Cappd!a: Á Grandi? Babi!iinia, para SATR Texto: O Apocalipse de .S. Jzlfw. De O Apocalipse, tt:11\to mu~i\.:al d~: 

-;;un autoriü. 1967; ,!.dotei em Ré Menor ou Beba Coca-Cola, para SATB e ayGo teatraL Texto: Décio Pigm.\tarL 
1967 Obws Experimentais Diversas: A'oscemorre, para .S.A..TB em microwns, 2 máquinas de e.screver e 1ape 
rcovdi!!;<. Testo de Haroldo de Campos. 1963; V oi e Ven~o paru SATB. wpe renmiing e J tocrJ-disco~'- com uçà{) 
teatrJL Testo de Jos0 Uno Grunewald, !969~ Asthmalour, para vozes e percussiio: pandein, m;tnJCflS, trótabs e 
ação te<JtwL T,:;cw: Antônio Jo$é Mende.o. l97J Vúrias outrrrs pam açãn tezma! e \lutnu fommç0es estilo 
n:::lacionad.a1; no livro_ 
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MOTET 
em re menor 

Fíg. H~2: Primeira página de i\1oret em Ré menor (Beba Coco-Cola) 
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Esta modalidade de CorowCênico pratícamente não teve continuidade. 

As peças com "ação teatral" apresentadas hoje em dia são praticamente as 

mesmas, com um caráter amadoristico de pnjOrmance, sem recursos de direção 

ou preparação cênica dos cantores. Muito embora se caracterizasse como 

vanguarda internacional e de enorme aceitabilidade, estranhamente não aconteceu 

o desenvolvimento desta linguagem. 

Tragtenberg assinala que, ao fina! dos anos 60, enquanto em ârnbito 

mundial respirava-se urna pluralidade de meios e linguagens, no BrasiL 

"'inümeros compositores silenciaram ou adotaram urna espécie de sotaque clichê 

de mUsica nova" 7
. Dentre os compositores do movirnento que se mantiveram em 

produção seguíndo algtms principias do Manifesto, talvez o único seja Gilberto 

:rv1endes, embora em certo sentido o renegue8
. "Os mais ligados à música infmmal 

e multidisciplinar (de raiz cagiana) partiram para urna atuação na múslca popular, 

no mesmo período da Tropicália1 escrevendo ananjos para canções (Júlio 

Medagliao Sandino Hohagen, Damiano Cozzella e principalmente Rogério 

Duprat)"9 

No Estado de São Paulo, mais modemamente. poucos são os exemplos 

de composições com indicação de cenas e roteiro> como 1Voigandre.v, de Marco 

A.ntonio da Silva Ramos 10
. De caráter rnais simples citamos Quadrilha de Raul do 

idem. ibidem. 

··Ren..:go o Manifi::sto. Tivemos boa fê. achávmnos qut: a mUsicu nova estava ligada As reíimnas socwts Ela em 
nparC'ntemente revolucíonàriiL tdas nos tomamos inocentes itteis .:.b ideologw burguesa. u sc~rviço do 
capitalismo" In Cadernoc> MUsic.u ~ Dezembro/8 J, p. i 

0 Idem. ibidem_ Após essç periodo alguns seguirnm o cmnínbo acadí.'1nico: Gilberto Mendes., V/illy Correia de 
Oliveira :: Alexandre PascouL Damwno Cozzdb (ligado enonw;:menk 11 ammjos; ~orais) .. Régú; Duprat 
(mnsicolo_giu)~ Júlio Medaglia seguiu c nnno Ja reg0ncia e produçilo dç conct.'l1o,;: Sitndíno Hoh,1gen 2 pimusta e 
regente: Rügérío Duprat faz jing!es, discos, mú;,'ú:,1 pam filme (segundo d<.: próprio. músico por,taximt:trn)_ 

11' A pcçu Soigandn:s, descríw nn dissertaçilo de mestmtla de Fábio Cardozo Cmtra ,; redizadn pdD Corul da 
IJniversiJadc Fedt.-ral de Silo C<uloi~ (UFSCar) entre J')82 e !9íEL é mn misto de çomposíçiio ,; rotdriz.ação de 
p<:',;as renascentistlf., t0idórica e arranjos de rmísica popoL:u· entremcad'JS pw textos t~ poemas. Podemos 
considcd~b como uma continuúbdc da própria dísscrti!çiTo de mestrado do autor ~ Camo mrDI. do rupertóriD 
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Valle. Encontramos, portanto,_ poucas obras escritas para esta modalidade do 

recém criado Coro-Cênico, A indagação de Lívio T ragtenbeg sobre quais 

"resultados criativo-culturais gerou o Música Nova" 11 se mantém, desta forma, 

ainda aberta, 

2 Arranjos 

Em relação ao repertório coral não erudito brasileiro, este começou a 

se diversificar passando lentamente, no deconer de aproximadamente duas 

d6cadas, do folclórico para o popular clássico12 e deste para o popular de massa, 

lembrando ainda que os programas de conce11o eram mistos, compostos pelas 

partes emdíta, folclórica e eventualmente popular. Cozzella foi um dos maiores 

responsáveis por essa diversificação, com uma imensa produção de a:nanjos para 

coro que vão desde Os Carnavais 1 e Os Carnavais· 11, aos poutpourris de Rita 

Lee e Beatles 13
. 

O movimento Bossa Nova forneceu incontáveis peças para arrmuo 

coraL Provavelmente suas progressões harmônicas mais complexas trouxeram aos 

ananjadores, de fonnação erudita na sua maioria, mais liberdade e prazer na 

manipulação do material sonoro. O coro, por sua vez, passou a sentir uma 

proximidade maior com a sonoridade popular vigente, diferente das sincopas 

nacíonalistas. Sentiu mais charme, mais swing no cantar. 

temático a consrruç/io do progmma, defendida em 1988 junto à Escola de Comunicações e Artes da Universidade 
de Süo 1-'mlo. 

11 TRAGTENBER(L L Op. cit.> p. 34. 

1" De:nominumos de populDr dáS$iCo as cunções populare~ mais antigas (p. ex. da época do rádio e dos velhos 
carntwais). que fll.zem part<.':, hoje. d<! um rep<':rtório ;k r • .aráter mais tradicional e menos comerciaL 

r:< Dois ç,oros funcíonuram como receptores das atividades descritas. O Madrigal Ars Viva_ de Santos, de carilter 
vangrntrdi;;ta desde a sua fundação, foi o responsável pelas primeiras audições das peças de Gilberto Mendes. O 
Cnn:dusp, de S!:io Paulo, foi o gnmde luboratório dos arr<.mjos e composições de Coz.zella. 
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Os anan;~os de canções populares, trazendo o ritmo para o coro, 

propiciou não apenas uma possibilidade mas uma necessidade de maior liberdade 

corporaL Para tanto, passou-se a utilizar técnicas de relaxamento e exercícios de 

soltura que se tomararn parte do aquecimento inicial dos coros. Embora não se 

soubesse precisar, tais exercícios eram na sua maioria jogos e exerckios teatrais 

advindos do diretor Augusto Boal, que por sua vez se utilizava tambén:I de 

exercícios de Stanislawsky e Brecht14
. 

Da mesma forma como os coros amadores, a atividade teatral 

desenvolvida por Boai destinava-se primordialmente a não-atores e tinha caráter 

declaradamente politíco de esquerda_ Os exercícios e jogos foram utilizados entre 

1956 e !971 pelo Teatro de Arena de São Paulo, do qual foi diretor mtistíco, que 

ansiava e "lutava pela criação de uma arte nacional e popular, uma arte 

eombativa"l 5
. Novamente nos deparamos com a questão da identidade nacionaL 

De certa forma, este foi o contexto politlco·"social*artistlco que 

prop1cwu novas experimentações no canto coral, sendo que a mw:iança mms 

prornissora, no que conceme ao Coro-Cênico, coube a outro nome: Samuel Ken. 

Professor, regente e ananjador, Ken possibilitou, com uma proposta de trabalho 

que se utilizava basicamente de ananjos, a criação de uma outra modalidade do 

Com-Cénlco: a candonista. Nesse sentido, demonstramos, através de uma 

a:náhse de seu trabalho, todo o seu processo de criação. 

·.,A sistemaiizaçl1o desses <.~xercicios fOi realizada pdo Jírctor em BOAl., Auguo'\()_ 200 exoúâos e pam o 

ator<: o nào-aror com vomade d{; diz&r algo a!ravh do INJif'ü. Rw de Janeiro, C!viliza~:ãe Hras!letra, 1977 

(Teatro f-:lo}::, voL 30) 

1
' BOAL A. Op. ciL PP- lfl~l 
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3 Samuel Kerr 

3.1 Sua história 

De grande :importância para a compreensão de deternliuadas posturas 

profissionais de Samuei Kerr é o conhecimento da sua formação musical e 

cultural, estreitamente ligada, até certo tempo, à igreja presbiteriana. 

Nascido em São Paulo em 1935, Samuei Moraes Ken iniciou estudos 

de piano em !949 e de órgão em !955, sendo a partir daí e durante 5 anos o 

organista da Igreja Presbiteriana Unida de São Paulo. A prutir de !957 freqüentou 

os Seminários de Jlv1úsica da Pró-Arte tendo como professores nomes como Hans 

Graf; piano, Druniano Cozzella, tudo! (sic) e Roberto Schnorremberg, tudo' (sic). 

Através dos Seminários, a música coral renascentista cantada no idioma original, 

fosse alemão, francês ou italiano, começou a ser dJfundida e tida como a 

verdadeira, séria e boa música coral, vindo em oposição à realidade de então, que 

era a do canto mfeônico e de corais de igreja. 

A partir de 1960 participou de cursos de formação de professores 

organizado pelo Governo do Estado de São Paulo tendo, entre outros, Diogo 

Pacheco como professor de regência. Nessa mesma época atuou intensamente 

como organista, fosse na própria igreja ou como recitalista. 

A fim de situannos alguns acontecimentos citados mats adiante, 

regístramos ainda o início de sua atividade como regente em l 962 na Terceira 

Igreja Presbiteriana Independente de São Paulo. Após isso, atuou de i 963 a 1965 

uo Coral Atlas (Indústrias Villares) e de 1964 a !974 no Coral da Faculdade de 

Ciências Médicas da Santa Casa de São Paulo. 
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Além destes, foi regente de vários outros cora1s e conjuntos 

orquestrais, dentre eles a Orquestra Sinfôníca Jovem Municipal de Sào Paulo. 

Organizou vários movimentos corais (encontros, festivais) e acumulou vasta 

experiência de ensino, sendo esta prática, e a preocupação com ela, um verdadeiro 

eixo para todas as outras atividades. 

3.2 "Impactos. observações e afirmações" 

Quando de sua primeira experiência em 1962 com o Coral da Igreja 

Presbiterüma~ à qual pertencia., Samuel Ken introduziu o repertório assimilado 

nos Serninários de Música da Pró-Arte modificando a realidade musical do grupo 

que, antes cantando h1nos e salmos, passou a cantar renascenças francesas, 

inglesas, etc, 16
. O pnmeiro "impacto", como ele mesmo chamou, veio com a 

constatação de que a introdução da "boa música" no repertório do grupo 

provocou "um verdadeiro abismo entre coro e congregação", indo diretamente 

contra os princípios da igreja protestante 17
• 

No ano seguinte, em 1963, passou a reger um coro de empresa 

(Elevadores Atlas). Os "cantores", diferentemente do outro grupo, nunca 

houveram tido qualquer experiência coral e o segundo "impacto" oconeu 

novamente em função da utilização do "ini!:,:rualãvef' repertório renascentista, 

quando a dificuldade em cantar tal repertório era muíto grande. 

h So::gund(J Kerr, o coro cm1taYa o repertóno significativo da igreju Rcfornwda que tem nu I\.ena~cenya seus 
exr:mp!os mais importantes. Da rena~cença fbJ.m:es-a, o Saltério Huguenoh! de Louis Bcmtg<tOlS e Claude 
GoudimeL da renascença inglesa (at6 Pur.:ell), os Anlfwms, com textos do Book o(Common e outros 
(entre des textos da !gr-ejn de Henrique VUl). da rcnascwwa akmil (até Buxtdmdo:: e Bt!Ch), o Cond Lulen::mo e 
todas as suas aparições nos mowtos, prdúdios 0ora1s (órgão), ctmtntiJs .. ele __ tudo cnntndo ctn por!ugu2s_ E:,cc;e 
repertório era oposto ao que se fezia na ígn,ja protestant<: no Brnsil, com as wktiineas de hinos Cmuor Crísrüo <.c 
Sr1!mr<s u Hinos além de Coros Sacros ( obm coral de Alberto Lacki>Chevltz), 

Devemos destncar a sempre estreita relação entre 'l-igreja e a música; s-endo que ec;;ti!, na ígreju protestante, desde 
u RdOrtné\ de Lutem, p&ssou a ~er cantada na sua maior parte na lingua mãe., YtsHtH.lD a clara comp-reo:·nsão da 
mensagem. EsS<J pnHica. nssím como o Jen~r d:.t música de louvar a Deus, nlém da sua limçJo comunitária. 
serYÍ11do d<' do entre çelebmnte. coro e ctmgregaçüo, permanece 310 hoje. 
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Em 1964, desta vez com um coro universitário, o da Medidna da Santa 

Casa, Samud Kerr conseguiu resultados bastante satisfatórios e com o mesmo 

tipo de repertório, Teve então reforçadas as suas concepções sonora e 

interpretativa tradicionais em fmwão de viagens bem sucedidas ao exterior como 

coralista e regenteus. Com o tempo, porém, percebeu que~ embora possível, o 

custo para tal intento era imenso, além do fato de considerar que nada de novo 

poderia ocorreL O terceiro "'impacto" veio exatamente no momento em que, 

apesar dos exaustivos ensaios de uma determinada peça e por não ter conseguido 

o resultado adequado à sua concepção, a opção foi falar: - Cantem do jeito que 

vocês quiserem! Segundo Ken, talvez por orgulho ou por provação, aconteceu um 

resultado sonoro imenso, aliado a uma grande emoção. Não com a "qualidade" 

esperada, mas com uma "outra qualidade'. 

Com essas percepções e após um processo laboratorial desses fatos, 

Samuel Kerr pode fazer algumas afinnações que, por força da linguagem 

tradicional assumida (ou não) pelos coros, são alnda pouco discutidas: 

l. A ínadequação do repertório coral tradicional à cultura do país; 2. A 

necessidade de uma nova linguagem coral; e 3. A utilízação do Iúdico e do 

espontâneo como processo criativo. 

3.3 Método de Trabalho 

Samue1 Kerr passou então a experimentar novas formas de trabalho na 

tentativa de modificar a realidade presente nos coros. Partia do que os próprios 

coristas sugerissem para então interagir com os elementos surgidos dai. Apesar de 

Kerr nào usar técnicas consagradas (embora se utilize delas quando necessário) e 

i$ S.mnud Kerr viajou como wrulistu e coordenador de uma tumê peh1 ltúlia em 1964 com u Cantoria Ars Sacra e 
es1eve no Chik em l 967 regendo o Coral da Faculdadt: de Cíêncins MCdlcas da Santa CaS<J de São Paulo, 
p<Jrticipo:mdo do ! "Fe:>tival Litim""Americrmo da Canção Universitária conquistando dois prêmios. 
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nem mesmo se preocupai em estabelecer nov&s técnicas, podemos verificar um 

procedimento recorrente nos seus ensaios e apresentações, que conduz 

invariavelmente a um método. Um método- prolongamento de suas conclusões--· 

onde virios elementos enquadram-se num processo laboratorial que abre espaço 

ao criativo, emocional, \rivencial, pessoal; e deixa em segundo plano, ou até 

mesmo exclui, o consagrado, o técnico, o codificado. 

Selecionamos então os elementos mais significativos para a descrição 

parcial do seu método: 

3.3.1 O lúdico 

Um dos elementos mms marcantes na condução de experiênoas 

musicais por Samuel Kerr é o lúdico. Se.!:,Jt.Indo ele, '"as pessoas têm que se sentir à 

vontade'' para dar vazão às suas experit~ncias pessoais e, como não se trata de 

teatro, nem de terapia de grupo, mas de canto coral, o hldico toma-se o recurso 

mais simples para isso. 

Devemos, entretanto, demonstrar a diferença entre ~_Ç·ª do lúdico 

c llSO do lUdico, A primeira é incentivada e encarada pelos profissionais da 

regência como técnica de ensaio. Ensina-se a criar espaços de descontração 

durante os ensaios com o propósito de aliviar tensões e "'aproximar" o regente do 

coro. Na s-egunda conduta, utilizada por Ken,. o lúdico está presente e deve ser 

aproveitado para a liberação de sentimentos e emoções. servindo, como 

podeliamos denominar, de processo iibertário. Com o necessârio "feed back" do 

regente, é possível então haver uma interação de experiências. 

3.3.2 Percepção Interativa 

A percepção interativa significa, em outras palavras, esta:r de olhos e 

ouvidos abertos e interagir com o percebido, 
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Sem esse elemento, de pouco servma o processo libertádo da fase 

anterioL No lugar de uma segmentação do ensaio na fonna tradicional: 

relaxamento (já modemamente) - técnica vocal -- leitura - interva]o -

Interpretação- final C'prá cima!:'), surge o aproveitamento das situações sonoras, 

corporais ou emotivas surgidas nessa fase numa possível transcrição em atos 

musicais criativos. Um comentário tal como "'amanhã eu vou, vai lá" é utilizado 

por Samuel Kerr para a procura de sonoridade num grupo 19
, o que poderíamos 

chamar de micro~ interação ou interação interna ao gmpo. 

Dessas micro-interações resulta uma transparência da persona1idade do 

gntpo, personalidade esta que tende a se delínear mais precisamente através do 

repertório e da forma como esse repertório é apresentado. Para a construção deste, 

evidencia~se então a preocupação com a experiência alheia: 

·"Aberto esse canal, onde a atitude do cantor, a escolha do cantor, a 

opinião do cantor passam a ter tmportârlcla, detxou de ter importância o 

repertório que eu estava acostumado a trabalhac Nada mais daquilo 

servJ<:L Passe• u receber sugestões de novas músteas, refletir sobre elas e 

transformá-la-; em algo possível de ser cantado em cow. Com isso surgiu 

um repertório novo, fOrmado por canções fulclóncas, carnavais antigos, 

mUs!cas do momento, jing!e de râdio, prefixo de estação de rádio, canções 

de nmac''20 

Um sentido macro-interativo, ou intemção externa, estada em atitudes 

propostas por Samuei Kerr como recolher peças escritas por compositores de uma 

cidade onde vai ser dado wn curso, ananjá-las para as possibilidades que se 

1
~ Essa fiTlSt:, provaselmente ouviJa por Kerr num ensaio do Coral do SESC - S5o Paulo, 2 utilizada com várias 

entonações e velocidades rdo grupo, visando atingir sonoridades de pássaros_ Observada no programa "Contando 
algumas estórias'' llll!l'l proJdO conjunto entre a Secretaria de Estado da Eduwçilo. a Funduçiio Padre Anchieta~~ o 
SESC. 

00 Samud K!.-'11, em matéria realizada por Graziela Gmdugli uo fusdcu!o '·Qut:.-'ln quiser que ;;;onte outr;L "da 
Sccretaría de Estado du Educação, P- 59. 
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apresentem e, aliadas às suas características pessoais, praticar uma releitura do 

' 1'1 matena- . 

A título de exemplo, ciüunos o caso de uma oficina coral realizada em 

Franca em 1988. No encerramento, foi apresentado por todos os grupos um 

arrarljo realizado por Samuel Kerr de uma caução intitulada Velho Smo, de uma 

compositora de canções e modinhas da cidade. Embora de muita idade, ela esteve 

presente na apresentação., proporcionando ao coro e público um dado histórico c 

uma relembrança da cultura locaJ, além obviamente de toda emoção que tal 

atitude fez emergir, 

No auanjo (Fig. H-3), verificamos urna característica dos atT'dJ1jos de 

Samuel Ken, que é a construção de sonoridades, auxiliando no preenchimento de 

possíveis vazios sonoros ou íàmecendo a base hannônica da peça_ É o caso da 

intToduçâo onomatopaica sugerida na partitura, indicada como "à maneira de um 

canil hão prá começar". Sua estn1tura repetitiva possibilita então a criação de uma 

ambientação sorwnL 

A estrutura simples no restante do aHal\JO proplCUi uma fácil 

assimilação pelo coro, intenção recmrente em Ken. 

Outra prática utilizada por Ken também presente nesta pmiitura é a 

possibilidade de interligação com ouua peça criada pela manutençiío de um 

acorde ou de uma nota.1 como indicado no tlnal do primeíro sistema. 

C! Es8C tipo d<~ trabi!lho !Oi ;~pr..:sent~dc por Smnucl Kerr num1.1 pai~stra denomm.ada --O umw ;;ora! .;; a nWHlórü; d:d 
cümunidwks" !líl Convew;.J(J ffitemat:ion;;l de Reg~·:lltcs 1.k Coros! ]99';. 
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3,3,3 Procura da qualidade 

Notamos que .a preocupação de Samuel Ke1T está antes na criação e 

construção da personalidade do gmpo, o que ocone na prática durante o ensaio, e 

não na mostra dessa personalidade) a apresentação. 

Através da interação e conseqüente personalização do grupo, a questão 

estaria voltada então para a procura de um elemento que expressasse a 

personalidade do grupo e garantisse uma qualidade. 

Não se trata da qualidade vista como símbolo de uma cultura como na 

frase "a qualidade sonora dos corais europeus", mas da qualidade resultante da 

sua igualdade sígnica com o gmpo. A quaHdade do coro está na emoção que ele 

transrnite, na comicidade~ na infonnalidade, na comunicação? Há que se descobrir 

:ngnos que sejam representativos do para estabelecimento da 

personalidade do coro. 

Apesar da detbsa da prática de ananjoso San:mel Kerr não propõe o 

abandono do repertório tradicional -- tecnicamente incomparável em tennos de 

escrita voca] -, mas no caso de sua realização entre nós, acha que não se deveria 

"sofrer!'" em demasia nem se preocupar com modelos estabelecidos. Segundo ele, 

·' ~ Há tudo para se fazer". Ketr continua: 

"Eu acho que a educação mustcat, se ela resultar numa obra de arte 

fantástico, mas ela não prec1sa ter a preocupação de vir a ser uma obrn de 

arte( ... ). Trabalhar vibrações, trabalhar emoções. fazer sair para foro as 

emoções através da música e mais, fltzer com que as pessoas estabeleçam 

re!ay'Ões que não só se emocwnem no momento em que tâz nulsíca_ mas no 

momento em que ela faJa. em que ela age, em que da mtcrag<.:: na cktsse 

'.:I Signos representativos de um;J ou mais qu.a!idndes silo ci:wmados de qunlüignos, tenno dabolt.do per Churles 
SumkTs h:ín:c em seu,> cs\ntlos du Teoria Semiótíca 
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(___)_ Se disso tudo vier uma tradição musJca!, se disso nós vxermos a 

descobnr como é que o brasileiro faz música, qual o instrumento que deve 

ter à díspos1ção, nossa, seria um..<t maravilha, mas, antes de mais nada, é 

preciso trabaJhar a emoção do aluno para sensibilizá-lo prá tudo, pril 

No artigo intitulado "L'enseignement de la musique au Brésil"24
, Kerr 

manifesta-se sobre o aparecimento, no tlnal da década de 50, de grupos corais 

como uma reaç-ão ao canto orlE:ônico, que consideravam esse trabalho ""prejudicial 

ao verdadeiro canto coral, e fizeram conhecer enormemente a música da 

Renascença cantada em Iinguas estrangeiras". Transcrevemos agora um trecho um 

tanto quanto longo desse artigo, mas que nos pennitirá compreender o ponto de 

vista do autor desse momento do canto coral: 

~·Esses grupos pro!ifcrararn chegando a oferecer ao 'mercado' de trabalho 

musical uma saída séria a muitos de meus colegas e a muitos estudantes de 

mÚSlC:l. As indústrias, os bancos_ as associações e entidade-s soctais 

diversas se miraram a criar cada qual o seu 'coral' Mas, outra vez, a 

onemação não veio nunca do canto orfeônico, nem das idéias de Villa~ 

Lobos, mas de um modelo. para mim não brasileiro, utilizando um 

repe11óno muito dificil, e que começa a necessitar dos coralistas 

verdadeiros estudos de canto ou. - como se começou a dizer ·- de 'técnica 

vocar. Eu posso estar enganado, mas esse movimento cora! apreendeu 

característica totalmente diferentes do nosso esforço educativo com o 

canto orfeônico e difundiu uma maneira de cantar totalmente estranha à 

nossa maneira de ser, uma prática sem dúvida próxima da tradição coral 

das 1grejas protestantes com a herança ham1ônica vinda da RefOmu do 

:B Comentário de S<1muel Kerr no programa "Contando algtm1as estórias'· 

l-t Artigo da revista L 'educarion musicale n"' 2.79 e 280 onde SK, em fomm de t&l1a, escreve sob o título ''A 
importlíncia dos corais nn íOnnaçiio miística da juventude'' ("Le role des chorales dam la fOnnation artistique de 
b jetmesse'· )_ 

66 



século XV1, tudo como náo é assimilado aqw. C.) Certos grupos cou1s 

chegamrn a ôzer turnês no exterior com mnito sucesso e voltar:un 

cobertos de glória e de orguilm, como se os louros colhidos no cstrcmgciro 

pudessem compensar a mcompreensão do público lmrsüe;ro. 

Incompreensão? Mas rudo era cantado em lingua estrangeira. wpertório 

hJstonc:J.mente interess~nte, mas s,;:m tradição t:rms nós 1 Sç 

bouvcssem consenttdo a se itlteressar naqullo que nós tlz;;:mos Jntes corn o 

canto orfeômco. des teríom podido esmbelec.;;r muitos dos com o públL~o 

Ebs C:lll.tnvnm bem qu::üquçr peça mspirada no nosso tükior,;;, mas sem 

Podemos obser\ii:U' neste contraponto de realidades, um distancHunento 

muito grande de açào entre as duas coiTentes, o que levou Kerr então a assumir a 

procura por uma nova linguagem ou, como podemos supor, pela procura do "do 

penlido'" do canto orfeónico_ 

3_ 4 Trabalho em eqUJpe 

i\ introdução da cançào popular brasileira nos com.s (com os códigos a 

da vinculados), somada ao processo da prática da cnativrdade uo-'> ensaios., 

propiciou aos cantores uma natural tnfonnalização da. postura cêmca no ato 

interpretativo. 

Samuel Ken realizou expenmentaç.ões ligadas à canção popular e 

in:fonnali.zação da postura com o Coral da Santa Casa no final da década de 60 e 

micio da de 70. lsso gerou uma necessidade de especialidades. NUo era mais 

suficiente para o coro o regente com sua experiêncía mustca! Nec;;;:ssitava-se 

também de outras pessoas que atuassem em áreas cümo teah·o, <:enografi.a, 

expressão corporaL etc. 
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"Num certo momento, eu pedi auxílio de uma outra área. É um momento 

em que você vai prectsar de outras cspecinlidade para fazer o coral Eu 

disse para os memnos do coro: ~ Quem conhece um estudante de 

arquitetura? Um deh~s apresentou o Rainer Yacob, que fazia Comunicação 

Visual com o Flávw Impéno, que era o homem da cena, do visual Nós 

não tínhamos mais uniformes. nem ;;;strado. não tinhamos mais nada ( ) 

Nós tinhamos uma rnúsrca. que era do Cll!co Buarque e tàlava do Ano 

Novo e de uma wbde míser:ivd que tinha que fio r bonita porque o reí 1~1 

chegar 2 ~ 

A partir deste í.e.xw. o coro troux_ç de c::1sa rudo quanto en roupa \ elha c 

tudo qt10 e-smva no hwdo do qw.nw.L rda!hos que a rni'ie não w. U:'iar, !o..ms. 

caixotes. Com isso a gente montou um ,.;strado e vestiu o coro C .) Quando 

os rnenmos do coro começ~t<Jm a experimentá·l:.1s (as roupas) c deçl(Ür 

sobre el;:;.s, começn.rarn n. sofrer toda uma mf1uênc1a vocaL Porquç uma 

coisn. ~ você estar vestido com 1.una toga preta, venndh:.L ou verde e outra 

é voc8 1r para o palco e pre.parar~!\e paro cantar vestido de noiv:1., ou com 

urna roupa de sheik ou com uma roupa de c:ngraxate:<::r 

Para ilustrar esta diferenciação, demonstramos o Coral da Santa Casa 

na sua primeira etapa, quando de uma apresentação em concurso no Chile, vestido 

com um uniforme clese.tú1ado pelo figurinista Alceu Petu1a (receberam prêmío de 

coro melhor tTajado) (Fig. H-4) e o coro numa apresentação em 1972 (F1g. U-5). 

'~ t\ ~aw,:üo l:hmn<h<.: A11u _\'on;, gravadn ,em i ')67 no Jí~to íulituladn Chico 13w:trque Je HollanJa - vol. -L fi! 

l-!OLL/\;\;1)A Chico 81~;trque ck ( "hico Bi!(ll'(/1/t: lt:tn ~ mli~ii~:.l. Súo l';ndo, Ccmqmnhin da:> Lc>li"H:>, i 9-'N 2 vol 

1" KERR, S. 111 "'(juan (jl!lso·__ ' p 5') 
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F1g. ll-4: Coral da Santa Casa durante excursão no Chile em 1967 

Fig. fl-5 : Coral da Santa Casa em 1972 
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Fig n-6: Os estrados de Ramer Yacob 

3.3.5 Roteirização 

Quando KetT trabalhou sobre a música de Chico Buarque e com a 

utilização do estrado cnado por Rainer Yacob (Fig. II-6), possibilitando um 

an·anjo cênico e uma conotação de espetáculo à apresentação, começou a surgir 

urna linguagem coral diferente. Na verdade, essa nova linguagem coral, após 

todas as etapas anteriores, consolidou-se somente com as montagens de 

espetáculos completos. 

A prática da montagem de espetáculo por KetT começa a se consolidar 

com produções mais complexas, como a do espetáculo "musical ecológico" Abrir 

o eco, realizado em l986. Já vetificarnos nesse programa a inclusão de diversos 

" auxiliares" e especialistas. (Fig. II-7) 
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O procedimento de montagem de um programa, ou roteirização, se por 

um lado pode parecer simples, por outro esbarra em um ponto polêmico que é o 

do "respeito à partitura"' por demais incutido no músico erudito, dentre os quais 

os regentes incluem~se na sua quase totalidade. O princípio do respeito ao que o 

compositor escreveu chega aos dorninios dos arranjos de música popular, onde até 

mesmo ritmos de melodias conhecidas obedecem rigorosamente à divisão 

prescrita e não ao que o corista ou instrumentista têm como modelo, "no ouvido''. 

É a partitura se sobrepondo à realidade cultural, é um código querendo 

se sobrepor a um outro código. Obviamente não se trata do caso onde mudanças 

r.itmicas ou melódicas são intencionalmente introduzidas pelo arranjador mas da 

adequação necessária da melodia e swing ao limitado código da notação musicaL 

Tal respeito à obra impede uma conduta mais livre de inter-relacionamento entre 

as peças de um repertório envolto numa temátíca, obrigando o tradicional sílêncio 

e atenção antes do inicio da peça e o necessário aplauso ao final dela. 

Um exemplo muito simples de adaptação que nem chega a alterar a 

partitura foi o procedimento utilizado por Kerr para três pequenas peças do c-:anto 

Orfeônico de Villa-Lobos. Sob um príncípio programático, ele alterou a 

tonalidade de urna ou duas peças, utilizando as notas finais de uma e iniciais de 

outra como notas-pedal para interligá-las. O que seriam tTês peças infantis, que 

atualmente causam pouco interesse, e sobre as quais recai enorme preconceito por 

pertencerem ao antigo canto orfeônico, transfmmam-se num conjunto 

harmonloso, com conexão real e temática, moderno e de valor histórico. 

A observância dos elementos presentes no trabalho de Samuel Kerr e 

da sua utilização sistemática - gerando técnicas e procedimentos -, aliada à 
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verificação da assimilação progressiva dessa nova estmtura coral, nos faz afirmar 

que uma nova poética coral brasileira foi criada28
. 

Após essas apresentações, situamos: o quadro do Coro-Cênico da 

seguinte maneira: uma corrente baseada nos conceitos estéticos do concretismo, 

de tradição fonnalista, e de aspecto íntemacionalísta, vanguardista, urbano, que 

tem uma produção bastante exigua; e uma outra corrente advinda da música 

poptdar, baseada no visceral, no emocional que, embora com percalços e sem se 

desenvolver de tOnna orgânica, continua a produziL 

Ambas as correntes representam, contudo, a culttJ.ra visual, 

multidisciplinar, multidimensional, híbrída) todos termos da cultura pós-moderna, 

pós-utópica, pós-tudo, impregnada na sociedade deste seculo .. 

4 Alguns Coros Cênicos 

A década de 70 foi marcada pela lenta assimilação da proposta do 

então charnado Coral Cênico. Esta começa a se disseminar a partir de 1980< 

Nesse ano foi apresentado no TUCA -· Teatro da Universidade Católica de São 

Paulo-· o espetáculo "Praça da Sé""9
, com o Coral da L'NESP- Universidade do 

Estado d.e São Paulo, dirigido por Samuel Kerr, que se manteve realizando outros 

espetãculos< 

tJ /\ "poé!Jta<· é uma denmninação estético~fi!os6tlca que designa "\l!U ddc71nirwdo gosto convertido em programa 
de arte. onde por gosto se ':ntcnde todn a espitituahébde de uma época 011 de uma pessos tomada expct:tatha de 
arte ( ,_)A attvidaJe artística é indispensável uma po6ticu·· que é "d1caz smncntc: se uden:: á ç~,;piritua\idndc do 
artisu .;; traduz sçu gosto em tennos nonni!lÍV% e opemuvos, o que <~xrhcu como uma poética e::;tü ligada ao S<':ü 
tempo·' O wnc~ito de poi:litB também auxilia nos processos de julgam<.'lltO de mna obm Je mte pvquc pas;;;t-x i! 
vC-]a pdos crit(TÍ01'! intemos à obra. ·•tonwnd0 come base a própria obra" e nüo por critérios e:der:ao.s. in 
PAREYSON, Luigi Os problemas da 1!slétil:a. Mm1Ei3 fontes, ! 9S'4_ p. 26_ No ent:mto. continua Parcyson. a 
poéticll "de per si_ auspicia nns nfío promow: u advento da arte, porque fi.u.er dela o sustentáculo c a nomm de sua 
atividade (hop.:nt.k do artista'' O tenno '"técnica'', utilizado por Walter BENJ/\.M:IN em O autm· como produtor. 
p. !89. correhcionil-se com o lenno "poélica'', onde "'técnica" represenu \l .. ponto de conexão a pilnir do (jllil! se 
pode sttpemr C--) a cormaposição de forma e wntcúdll (- .. )e, tcndi:m:iu c qm1lldadç'· 

:N Eslt espetáculo füJ o primeiro CDntuto que o ~;utor Jesw dissenação teve c~om n pmpo~ml coral ctllie<L 



Em 1981, momentaneamente, o Brasil todo teve contato com esta 

prática através da veiculação, pela Rede Globo de Televisão, do Coral da Cultura 

Inglesa do Rio de Janeiro, o "Cobra Coral", regido por Marcos Leite. Na época, o 

grupo conquistou o prêmio de Pesquisa e Criatividade do Festival MPB-Shell 

com a apresentação da composição Cobrai.,- e Lagartos de Nestor de Hollanda 

Cavalcanti, então diretor musical e arranjador do coro e de Hamilton Vaz Pereira. 

Após uma temporada em São Paulo, quando regeu o Coral do estado 

de São Paulo, Marcos Leite fundou a "Orquestra de Vozes A Garganta 

Profunda" 1 junto com Regina Lucatto e Nestor de HoUanda Cavalcanti. A estréia 

do grupo se deu em 5 de março de 1985 no Jazzmania, no Rio de Janeiro, 

realizando sua primeira temporada no mesmo ano na CAL~Casa de Artes de 

Laranjeiras. 

Embora de caráter profissional, consideramos ünportante relatar um 

pouco da trajetória do gmpo, dada sua impmtâncía no contexto nacional, Era 

fOrmado à época por cerca de 20 componentes, entre cantores e instrumentistas. O 

gmpo explorava não apenas as possibilidades corais mas também as individuais, 

já que era composto por solístas, atores e dançarinos. Nestor de HoHanda 

Cavalcanti afirmava que o grupo não tinha coreografia e que cantava apenas de 

maneira descontraida::w. Na temporada do espetáculo "Pacote musicar- uma 

retrospectiva de seu repertório31 
- entre abril e maio de I 986, contou com a 

direção cênica de Hamílton Vaz Pereira (Ex-Asdrubal Trouxe o Trombone). A 

partír daí realizou vários shows, como "' Yes, nós temos braguinha" e "Garganta 

~~-----· 

_v:: DcpüirnerJ!O Je Nestor de Hollanda Cal!nlcanti in Pacote musical do Garganta Profunda. Jomal do Brasd, 2 de 
maio de 1986. s.p. 

31 O programa do cspd:icub constava de peçns de Villa-Lobos, Carlos Gomes, Chico Bunrque, Roberto Carlos e cl<~ 

membro;; do grupo: Pauhnho Mosca, Gcrvásio de Amújo, Maurício Lissov5kY~ Marcos leite e Nestor de HoHanda 
Cavakanli. 
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canta Beatles ", participou de clips, comerciais, trilha sonora, teatro e grandes 

eventos, 

Hoje em dia denominado simplesmente "'Gaxganta", o gmpo tem como 

tendência mais a concepção de "grupo voca]" que a de "'coral", com uso de 

microfones e condição solista de interpretação das peças" :tv1antém~se afa-;tado, 

desse t.nodo, da procura de uma possível linguagem híbrida. 

O CORALUSP de São Paulo manteve, durante vários a11os, trabalhos 

corais cêmcos. Dentre os grupos, o BEIJO foi o que obteve mais destaque, tendo 

participado do projeto de Marlui Miranda sobre os índios denominado "Ihú ", 

composto de CD, livro e partituras. Com repe1tório eclético, o gmpo chegou a 

desenvolvt.""f um alto nível técnico, vocal e corporaL Seu regente, Thiago Pinhe1ro, 

pmticipava como cantoL exercendo então a função de regente de palco, que 

descreveremos no Capitulo HL O grupo ZIMANA apresentou no ano de 1993 em 

Paulo e interior do Estado de São Pau] o o espetáculo "l lm sarau na corte ", 

com direção cênica de Reyualdo Puebla, aliando a experimentação cênica ao 

repertório renascentista, Num formato temático, foi criada uma estória que 

alinhavava composições de Purcell, Monteverdi, Gibbons, Schütz, Cobb) 

Jannequin, Gesualdo e Sandrin. Com acompanhamento ínsuumental de flautas 

doce, cravo, fagote e violoncelo, a apresentação adquíria em determinados 

momentos um fonnato convencional, com a figura do regente, Alberto Cunlw.~ 

posta em destaque cêmco, 

Também com o mesmo formato temático porêm com grande aparato de 

produção, foi realizado em 1990 no Estado de São Paulo, na capital e no interior, 

o espetáculo "Elsinore: variaç(Jes sobre o tema Hamlet de W S'hakespeare"~ pe.ia 

Companhia Coral Contou com a concepção de projeto de Hennelino Neder, 

concepção e direção rutística de \Villiam Pereira, reg€nc1a de Sarnuel Ken e 
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arrru~jos de Marcos Leite. Podemos considerar que este espetáculo tenha sido o 

mais bem acabado resultado artístico da proposta coral cênica não apenas pela 

condição infra-estrutural propiciada por um órgão estatal mas por reunir os 

principais nomes ligados à atividade no país. 

Com 21 cantores selecionados entre centenas, a preparação demorou 

três meses, com 6 horas de trabalho díários, num alto estágio de 

profissionalização. Contando com profissíonais especializados de várias áreas, 

Elsinore teve em seu programa peças basicamente renascentistas, além de 

composições de Bach, The Doors e Beethoven, 

Um depoimento de Hennelino Neder demonstra o seu conhecimento 

sobre a problemática da realização de tal espetáculo: 

'·Como regente de c..wto coral, eu sentia a modernidade de 

seu potencial artístico apesar do gênero estar esquecído e menosprezado, 

!ímítado em todos os aspectos, dos figurinos ao repertório_ Sentia a magia 

do voz humarut co!ctiva e acústica, e via as tentativas de se formar um 

coro cênico esbarrarem em dificuldades aparentemente simples mas de­

solução dispendiosa, apre;sentando resultados quase sempre cancaturais. 

O ProJeto Cia_ Cora! é uma tentativa de resolver estas 

questôes estétic.1s e criar um coro-escola para cantores cênicos_ O Estado 

tem obrigação e dever de fazer experiênctas como estas. As retaguarda<; 

financeiras( __ ) e. técnica(..,) permitiram cuidar não só da fommção como 

amda da cenografia. figurinos, luz, etc .. ,;;;o 

.;: NEDER Hennelino. ChL Coral. In SECRET.-'\RIA DE ESTADO DA CULTURA. E/sínore: va.nações 

sobr~ c t<.'nta de Hamlet J.e William Shakespenre (programa). S.ii.o hmh s.d., ! 990. 
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A proposta de fonnação do gmpo foí gerar proficiência na prática do 

Coro-Cênico, além da criação de outros espetáculos via patrocínio empresariaL 

/\pesar disso, temos conhecimento de apenas mais uma incursão do Cia. Coral, 

num espetáculo em homenagem a João Pacífico, famoso cancionista do interior de 

São Paulo. 

Acreditamos serem estes os mais importantes grupos com trabalhos 

reaHzados na poética do Coro~Cên.ico. Embora encontremos tantos outros grupos 

com incursões na atuação cênica, como por exemplo o Coral Juvenil da 

Universidade Mackenzie e o Coro Cênico do Colégío Técnico da Universidade 

Federal de Alagoas, não nos alongaremos na apresentação de-stes trabalhos, uma 

vez que não é função desta dissertação fazer um cadastramento de coros cênicos. 
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CAPÍTULO 111 

RELATOS DE EXPERIÊNCIA 

1 Cora!IBM/Campinas1 

1 . 1 Dos Antecedentes 

':A luz acende sobre o palco. No vtdeo ascende um 

··cartaz'. No inicio foi o verbo. Depois wio a luz. 

Depois ainda veio o brilho: gesto-l'IL.": que, 

preenchendo a mUsica que obrigatoriamente falta, 

banha-lhe coloridamente a epiderme. O que fazer 

com es,Ye brilho? Apagá~lo, caso não se goste dele, 

parece impossivel. Talvez caiba acendê-lo mais 

ainda. Talvez decodificando e excitando o fetiche· 

da cançiio. Como? Talvez entrando na pista. " 

Valter Krausche 

A fase inicial do trabalho com o Coral IBM-Campinas ocorreu de 

Outubro/88 a Dezembm/90 e teve cmno parámetro a adequação do conceito de 

canto coral enquanto atividade de lazer associada a um processo cultura)~ 

O Cmal ffiM.Campinns t{)j fundado na êpoca da implantação da fâbrica-Sumaré em 1973. Visava a 

i:mplementaçãn de um de seus objetivos: a integração social entre seus funcionários c familiares. Desde a sua 

estréia, apresentou-se em eventDs diversos: convenções, forma.tu.ras. encontros corais, concertos sinfônicos_ 

Destes destncam-se: Festival de Música de Parmy, concerto "Quinze anos de Canção" e com.:·erto com a peça 

''Planeta Terra'· com <-t Orquestra Sínfôrúw Jov~o'lll de Campinas e seus autores Nelson Ay:res, Nivaldo Orndlas, 

Mareio Montarroyos e ToninlJO Horta no Parque do fbirapueru em !2/03/89 com gravação ao vivo_ Gravou ainda 

o LP "Quinze Anos de Canção" comemorativo dos J 5 anos de fundação do gmpo. Contava à Cpoca com 

aproxlllladamente 30 pessoas, com quantidade equilibrada de vozes nos naipes. Chamamos a ate-nção para o 

perfil do coro: mnador, padrão conservador, faixa etária na media de 40 anos çom filhos pre . .adolescentes e 

adolescentes, status econômico/social estabelecido (classe média, média/alta), história do grupo ligada à igrejn 

pro! estante_ 



caracterizando-o então como '1veiculo de educaçãoJ\2
" Diferentemente de uma 

característica m~Lis próxima à ''funcionalistan ou nmoraiista" 3 que oconia 

anteriormente no grupo4
, essa fase teve a função de estabelecer novas regras de 

operacionalidade assim como, e principalmente, de pennitír ao coral o acesso a 

infonnações acerca de: repertório coral (tradicional ou nã.o); linguagem musical 

(códigos musicais); interpretações diversas; percepção harmônica) rítmica, 

melódica; relaxamento e sensibiHzação; técnica vocal (conscientização do 

processo fisiológico do canto); canto "a cappelia". 

Excetuando-se a técnica vocal, existente antenorrnente no grupo 

apenas como modelo sonoro (sem exercícios direcionados), todo um trabalho 

técnico de canto coral tradicional necessitou ser feito, encaminhando-se este 

gradativamente para o aspecto da soltura corporaL 

O repertório então existente constava de: 1 < Peças para cerimônia de 

casamento: Exodus (Elmer Bemsteín), Bolero (Maurice Ravel), We are lhe world 

(Michael Jackson/Lionel Ritchie), Love of my life (Freddíe Mercury), Sonho 

unpossivel (Mítch Leigh/Versão em português); 2. Peças folclóricas: Nas penas 

do Tiê, Levantei de madrugada, Ai, nwreninho, Acordai donzela, Ar~jo lindo; 

Canç.ões populares brasileiras: .l'lada será como antes, Cio da terra~ A.s·a Branca, 

Azulão, Samba em prelúdio, Procissão dü chuva, lo/anda, e Poutpourri composto 

por Modinha, Lucwna, Sab1á e Valsinha; Composições do próprio autor: Prà que 

a pomba não voe só, Clareira, Vida, Bem-vindo mnor; Outras:: Nas mãos de 

Deus, Noboc6, nmvs de troubie 1 've seen, Hino dos Jogos Florais, 

7MARCELLINO, N. C Op. dt., P- 60. 
0ldem, pp. 35"6. 

ó O coro em dirigido por um regente ligado à igreja advenli.stJ, assim como se~ antetcs:>(JFt <':"Sla aiwla funr.:íondri•~ J.a 
própria empresa. 

INSTITUTO DE ARTES 
BIBLIOTECA 79 
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Os arra.nJOS na sua mawna seguem a fonna tradicional, com 

contrapontos para preenchimento dos espaços interfrases, notas longas 

conduzindo a harmonla cantadas em '"uh" e 'cah'', baixos rítmicos em "dum, dum, 

dnm" reproduzindo as fundamentais dos acordes ou realizando uma linha tipo 

walkingbass, 

Dentre estas~ mantiveram~se: L Nada será como antes_ Autor: Milton 

Nascimento, U1T3DJO: Jonatas Manzoli; lo/anda. Autores: Pablo 

Mi1anezN ersão: Chico Buarque, arranjo: Jonatas Manzoli; 3. Poutpourri com 

Modinha, Luciana, Sabíá e Valsinha; Nobody nows de trouble f've seen, Sonho 

impossivel (lv1itch Leigh!Versão em português). 

Foram acrescentadas ao longo de dois anos: Poutpourri de Tangos 

com A1ano a rnano, El dia que me quieras, A media luz e A di os Muchachos com 

acompanhamento de piano a quatro mãos, arranjo de Damiano CozzeHa; Sonora 

Garoa (Passoca, arranjo de Júlio Cesar Giúdice); Anos Dourados (A C Jobim, 

aiTlll\jO Rafael dos Santos); Shy Moon (Caetano Veloso), Porgy and Bess 

(excertos da ópera) (G. Gershwln), entre outras. 

As estruturas desses arranjos possuem as mesmas características dos 

arranjos anteriores. 

Pouco mais de um ano após o início dos trabalhos, no dia 27 de abril 

de 1990, foi realizada uma reunião com os responsáveis pelas atividades culturais 

da empresa para relato dos problemas técnicos e inteipessoais encontrados no 

coro, exposição de análise da situação e explanação das propostas de mudanças. 

Tal reunião tinha por objetivo assegurar o apoio da empresa às mudanças que 

iriam ocorrer no coro, sendo que estas visavam também uma modificação na sua 
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fmma de apresentação, o que representaria gastos extras para confecção de 

vestimentas. 

Havia a necessidade de uma mawr identificação do grupo com a 

imagem da empresa, Nesse caso, portanto, a fommlação o~ ou refonnulação - da 

identidade do gmpo - via conquista da explicitação de seus próprios signos -, 

está atrelada ao contexto da instituição que lhe abriga, 

Dividimos esta primeira fase em duas etapas, Na 1° etapa oconeu uma 

pequena redução de componentes, em vista também de uma nova relação 

regente/corista. O regente era antes um membro da comunidade (situação da 

grande maioria dos corais brasileiros); depois, um regente profíssional, extemo à 

cmmmidade. Ocorreu também um acirramento das posições favoráveis e 

contrárias às mudanças e um certo saudosismo em relação aos relacionamentos 

anteriores, Na za etapa verificou-se a compreensão do modelo proposto mas ainda 

um cetiu receio (não explicito) da nova integração. Houve a continuidade do 

trabalho e explanações constantes sobre as propostas, 

1,2 Da nova proposta 

1.2 l Fase de adaptação 

Início: I9,FEV,9l; Ténnino:25JDNSl; Total de ensaios:33 

Ao ünal da etapa anterior~ foi proposto um trabalho mais elaborado 

dentro do conceito de uma nova linguagem coral. Para tanto, necessitariamos de 

informações e treinos rnais precisos e espe-Cializados. O método5 incluiria a 

inclusão de profissionais das áreas de teatro e canto, como uma das técnicas a 

; Verifio·-se o cstahdecimcnto do método com Sarnud Kerr no capitulo anterior 
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conscientização do estado/movimento corporal6 e como objetívo o 

estabelecimento de uma comunicação maís eficiente no ato da performance. 

Subjetivamente, esta fase representou o período de assimilação do 

trabalho de orientação cêníca - ministrado pelo então graduando em Artes 

Cênicas José Eduardo Neves - na proposta de modificação da linguagem do 

grupo. 

Não foi estipulado um prazo para esse período, que foi medido a 

pasteriori através de alguns sinais e f3.tos ocorridos. 

A proposta inicial de introduzir jogos e brincadeiras e trabalhax 

algumas situações que envolvessem emoções -- deixando de lado o aspecto da 

produção imediata ·- refletiu no lado musicaL Uma peça símples e pequena 

demorou aproximadamente dois meses para ser preparada. Os ensatos 

começavam sistematicamente com atrasos. 

Tal proposta gerou tuna certa ansiedade, o que é compreensível 

tomando-se como referência a noção de "tempo hvre" 7 do Jazer, explorado mais 

deralhadamente no capitulo seguinte. Tendo havido um excesso de jogos teatrais 

-para a característica do gmpo -, o trabalho foi rediscutido (primeiramente entre 

os orientadores). A partir disso, inverteu-se a prioridade e passou-se a trabalhar 

quase que exclusivamente a música. 

Para agilízação do aprendizado de peças e retomo, embora temporário, 

ao conceito de produtividade, foi efetuado um trabalho especifico de orientação 

vocal e ensaios de naipe - realizado por Gísele Ganade, então graduanda em 

lv!úsica na UN!CAMP. Tal período durou aproxímadamente um mês, utilizando-

-~-·--~---

e Autores como Laban, Reich, Wilson, Weil & Tompakow podem ser citados corno referência_ 

MARCELLINO, N.C Op. cit., p. 27-35. 
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se mn revezamento propositadamente indefinido entre 1Tabalho cênico e trabalho 

musical. Após esse período retomou-se o trabalho múltiplo de forma mais 

equilibrada, 

Esse revezamento indefinido fez parte da estratégia de convencimento 

de alguns componentes do grupo pouco receptivos aos jogos, que recebiam com 

reservas todo o processo< 

Como previsto, os atrasos para início dos ensaios diminuíram. Durante 

este periodo, eram ensaiados ou os naipes ou o coro todo~ e cada participante 

tinha a oportunidade, espontaneamente ou não, de particípar de todas as etapas do 

ensaio. A seqüência destas etapas era modificada sem aviso prévío, quais sejarn: 

a. preparação cênica; b. preparação vocal; c. ensaio de naipe; d. ensaio geraL 

A utílízaçâo de uma metodologia de trabalho coral onde a 

interatividade está. presente e onde as variáveis são infinitas, tals como 

disponibilidade do grupo, rotatividade dos componentes, disposição física e 

psicológica dos integrantes, plantões de trabalho, cursos, viagens, instabilidade 

econômica etc,; e onde se considera o ''processo llbertário" (vide capitulo H) 

essencial, a indetem1inação está presente, ou seja, uma projeção de trabalho pode 

ser ou não cumprida. Podemos assinalar, no entanto, que o término (a sensação na 

verdade foi de •··esgotamento") da "Fase de adaptação" deu~se em menos de cinco 

meses de trabalho, com o aparecimento de novas expectativas -· tanto dos 

orientadores quanto do grupo ··- e com a demonstração de u.m amadurecimento das 

atitudes pessoais na atividade e rnaior assimilação das proposições, 

O fim dessa etapa de trabalho coincide com a exposição por dojs 

coristas~ após os jogos~ de suas ansiedades, ditlculdades pessoais e medos diante 

de uma simples e pequena "representação", mesmo entre amigos. Neste caso, a 
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própria exposição destes participantes de suas ansiedades e medos perante seus 

pares pode ser considerada a linha divisória para uma etapa mais adiantada. Uma 

etapa que envolve confiança mútua e uma exposição pessoal maior, seja entre 

pares, seja entre estranhos. 

Em 25 de junho de !991 discute-se brevemente sobre o próximo passo: 

- I'vfonta-se alguma coisa ou não ? . A oportunidade são dois encontros corais8
. O 

gmpo aceita o desafio. Tempo de preparo: três meses. 

l 2.2 Fase de preparação 

Essa etapa consistiu na preparação do grupo para "alguma coisan. 

Novamente não foi estabelecido um projeto, mas um trabalho visando uma 

"amostragem". Não foi proposto montar um Coro~Cênico, mas sim melhorar o 

aspecto da comunicação do grupo apresentando um repertório de forma 

diferenciada. 

A empresa passou a se manifestar de forma muito positiva criando 

matérias em seu jornal interno. Numa delas o jomal explora justamente o caráter 

cênico a que o coro se propunha. Mediante entrevista com o regente, onde este 

expôs suas 1ntenções de maior comu.nicabílidade com o público e o processo para 

sua conquista (jogos, brincadeiras, técnícas de teatro, etc.), o jornal explorou a 

quebra da tradição do coro estático expondo isso como um desafio do grupo9
. 

As conseqüências gerais foram: 

1. Amadurecimento da idéia, disposição para uma maior entrega 

pessoal em vista de um objetivo mais concreto; 

s Encontro de Corais de Campinas em setembro de !99! no Centro de Convivéncia Cu!DwJl de Campinas e V1J 
Encontro de Corais de Mogi Guaçu, dia 28 de setembro de 1991. 

9 JBM Brasil. Canto ern cena. in Em Sumarli, Sumw-e. 11° 5,julholl 991, p. 8. 
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2" l'v1odificaçã.o na conduta dos orientadores: O pragmatismo nessa 

etapa é encarado com mais naturalidade por eles, visando resultados 

imediatos. 

Em relação ao regente: 

L Aprofundamento do trabalho de percepção e afinação (dirigido para 

as peças a serem executadas); 

L Defmição do repertório; 

3. Retomada de condutas técnicas como definição das respirações 

fraseológicas, dinâmica, pronúnci~ interpretação. 

Em relação à orientadora vocal: 

L Aprofundamento dos exercícios de respiração, impostação, timbre. 

Em relação ao orientador cênico: 

L Maís exercícios e jogos teatrais associados às peças do programa e 

dirigídos às suas intenções; 

L Procura de uma linha condutora para o programa, 

1 2.3 Montagem tlnal 

A condução do ensaw passa cada vez mais às mãos do orientador 

cêmco, O regente ~ nesse caso também pianista - passou a atuar apenas nas 

correções necessárias ou nas observações estritamente musicais, ou ainda nas 

situações em que a proposta cênica prejudicasse o desempenho musical. 

O orientador cênico sugeria cenas e cHmas dentro das possibilidades 

dos coristas. Tendo ele a voz de baixo e com experiência coral, auxiliou em 
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alguns momentos o nmpe nos ensmos. Fez marcações, trabalhou sugestões, 

Em função da inexperiência do coro nesta linguagem, foi escolhido 

trabalhar inicialmente um repertório pequeno mas musicalmente sit:,"llificativo e 

que somasse a prática de interligação de peças sem contextualização prévia -

atitude comum nos coros cênicos ·- com a prática de urna montagem temática. 

Para tanto, foram escolhidas as seguintes peça:;;;: 

A. :Sonora Garoa; autor: Passoca; arranjo: Júlio César Giúdice 

B. Anos Dourados: música: A.CJohim, letra: Chico Buarque; arnu1]o: 

Rafael dos Santos, vocalização: Sergio Alberto de Olíveira 

C Porgy and Bess (seleção de 5 peças da ópera): música: G, 

Gershwin, letra: lra Gershwin e Dubose Heyward, arranjo: Clay 

Wamick10 Peças: L Oh I got plentv o nuttin'; 2, Summertime; 3, lt 

ain't necessarily so; 4. Bess, you is my woman now; 5. There's a boat 

dat's !ecrvin' soonfor New York 

O trabalho cênico foi voltado somente à seleção de Porgy and Bess 

(cantada em inglês), O arranjo realizado é para 4 vozes (soprano, contralto, tenor 

e baixo) com acompanhamento de piano. Sua construção é baseada na fonna 

original da ópera, cujas partes solo são normalmente executadas por um naipe. 

Como exemplo, na primeira peça ·~ Oh, f got plenty o nuttin' ··- o solo inicial é 

realizado pelos baixos (Tom de Sol Maior) sendo acompanhado por mínimas e 

semínlmas nas demais vozes. O segundo tema é cantado pelas vozes femininas 

acompanhadas pelas masculinas também em mínimas e seminirnas. Retoma o 

;o GERSH\VIK George; HEY\VARD, Du Bose~ GERSHWlN, ira. Porgy and Bess: choml sclectron. !viihvaukee, 
Chappdl MusJC Company!Hal Leonard Publishíng Corporalion, :d. Transcriptíon by Clay Wanück (SATJ3.) 
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tema ín1cia1 nos sopranos (primeira frase) e baixos (segunda frase) acompanhados 

em homofonia pelas demais vozes. Uma pequena coda é dada em solo de baixos 

com resposta rítmica pelas demais vozes tenninando com um unissono na frase "I 

got my song" já em allegretto semplíce, numa ponte para a tonalídade de Lá 

menor da segunda peça: Summertime. Essa estrutura se modifica para uma 

inteiramente homófona como na pe~:a final There's a boat dat's· leavin' soon fór 

/v'eH-' York, que propicia um término mais grandioso e sonoro" 

Ao início do trabalho necessitou-se de explanaçôes prévw.s sobre a 

ópera: seu contexto histórico, sua tradução e audição d.e algumas de suas peças. 

Esse trabalho foi realizado pelo regente< O diretor cênico realizou discussões com 

o grupo baseadas em textos sobre o seu enredo, 

Aproveitando a idéia acima exposta da regênc1a de movilnentos~ o 

regente, agora diretor rnusical, sugere a sua manutenção na apresentaç-ão de 

estréia deste trabalho, já que não haveria a regência musical. O diretor cCnlco 

postou-se então à ffente do coro, no meio da platéia,. e regeu a movimentação 11
, 

Esse fato aconteceu apenas na primeira apresentação, já que nas seguintes o coro 

foi adquirindo confiança, não necessitando mais desta nregéncian. Da mesma 

forma, o amadurecimento do grupo tomou o espetáculo mais plástico e ritmado. 

A conduta cênica proposta era simples. Cada na]pe se movimentava 

em bloco, evidenciando os solos de cada um. A medlda em que os naipes se 

sucedessem nesses solos~ vinham à frente ou se situavam em um espaço cênico 

adequado a uma melhor projeção de voz, enquanto as demais se mantinham 

próximas entre si para melhor se ouvirem. O treinrunento principal era no sentido 

desses blocos não se entrechocarem, necessitando uma atenção às maTcações 

estabelecidas. Foram criadas aberturas nos blocos para que houvesse espaço para 

11 VIl Encontro d,; Corais Jc M()g1 Guaçu. din 28.selcmbrv 91. 
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inten .. Tuzamento dos naípes, possibilitando o vai e vem das vozes. O ténnino da 

peça se dava em conjunto, os naipes aglomerados, vindo num movimento lento de 

fundo do palco à boca de cena1 ao mesmo tempo em que a música~ nesse 

momento toda em. homofonia12, caminhava também num c·rescendo até o Gran 

Final e de oito compassos em for1Íssimo, similar aos términos dos musicaís de 

Hol!yt:rood13
. 

A regência nas apresentações se fazia através de meneios de cabe.ça, 

alguns poucos movimentos de braço mas principahnente pelas conduções 

musicais executadas ao pmno. Toda lembrança e indicação de dinâmicas, 

entradas, retardandos e acelerandos eram dadas pelo pianista. Ou seja, a 

percepção auditiva era preponderante na condução do espetác.ulo. 

1.3 Conclusão 

Foram realizadas três apresentações 14 de Por&rr and Bess, que 

obtiveram grande aceitação do público, O grupo foi aplaudido de pé em todas 

elas. Na estréia houve comentários tais como " ... vocês trouxeram a vanguarda 

para Mogi Guaçu" 15 da comissão organizadora do evento. Obviamente, tal 

comentário é um exagero se for pensado em termos de linguagem híbrida estrita, 

a montagem não teve essa pretensão. No entanto, ela foi importante no processo 

de experimentações acerca das técnicas do Coro-Cênico. 

12 Na homofonia as vozeoo cn.mínhrun ritmícamente em conjunto, neste caso as vozes caminham em uníssono e abrem­
se em acordes em determinados momentos. Difere da polifonia, onde as vozes, interligadas pela eslllJtura 
ha.rm6nica. caminham melodicamente de fonna mais independente. 

D .Podemos idcmificn.r uma origem do Gn:m Fina/e nas óperas bufas do s.Cculo XVIII. Os fi.na!i são descritos em 
CARRASCO, Claudllle)' Rod:rigu~s- Sygkranos: a fonnaçilo da poéti<;a musical do cinema Silo Paulo, ECA/USP, 
J 998. (Tesr~ de doutorado) 

l4 A terceira deu-se num encontro de corais em Ribeirão Preto no Auditório da Oficina Cultur.ul Cândido Portinari no 
dia 26 de outubro de 1991. 

15 IBM. Folheto dt? comunicação ifJtemo. Slll!ln.ré. s. e., s.d 
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Uma avaliação contextual deste evento deve observar, em pnrne1ro 

lugar, a alegria no cantar causada no coro e, em segundo, a recepçào calorosa 

dada pela platéia, remetendo-se à ·inicial intencio:nalidade da comunicação Inais 

efetíva com o público. 

2 Coral da USP-Ribeirão f Grupo Via Oral 

As atividades do Coral da USP do Campus de Ribeirão Preto teve 

micio em abril de 1983 16
. O coro, de 120 pessoas durante o primeiro ano, era 

formado na sua quase totalidade por iniciantes, estudantes das unidades de ensino 

do Campus17
. Aqueles que conheciam música eram direcíonados para realizar 

ensaios de naipe. 

O seu repertório, praticamente restrito a peças ''a cappeHa", possuía 

um caráter eclético, mas o coro solicitava com freqüência cantar ananjos de 

canções_ E como tal se tou10u conhecido. 

Na reaJidade, apesar do seu repertório ser baseado em peças já 

existentes, inclusive ruTanjos~ o coro tendia a incorporar peças não multo 

tradícionais, fossem elas emditas ou populares, e que lncluimn mdicações extra­

musicais, intervenções sonoras e cênicas, muitas vezes com possibilidades 

cônucas. A primeira peça com índicações extra~musicais realizada pelo coro foi 

"Ruidismo dos Pobres ... " de Damiano Cozzella, exposta no Capítulo ll. Esta foi, 

inclusive, a segunda peça ensaiada pelo grupo. 

k- i~stes rdato::: sã::; baso:ados nas e.~o;ptriências pessoai~ do regente, Alem Jcslas, c~ íi:!tos rdawdo:,; t0m Gomo 
n:Jí.:rência programas, fotos, videos e relat&rio~ do Cowl da USP~Rí~iriio, rmntidos nos arquinJS da Seçiin de 
/dJV!dwles Culturais da Prefeitura do Campus da USP de Ribeiriio l'rdo. 

O Campus da USP de Ribeirão Preto cru tOrnlildo pdns seguintes unid;>d<OS: Eswla de Enfermagem. Fr:v;;uldade de 
Odontologia, Faculdade de Farmácia, Faculdnde de Medicina e Faculdade de Filosofia_ Ci2nuns e LctntS, 
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A conduta de trabalho estabelecida para o coro sempre foi "niio 

cercear'', e com isso apareceram movimentos, coreografias, vestimentas, 

situações teatrais. O público sempre aplaudia muito, o grupo se sentia atuante, 

"artista". 

Como toda a mise-en-scéne era realizada de moclo não profissional, a 

sensação para o coro era mais de brincadeira, diversão, o que chamava cada vez 

mais gente para cantar. O compromisso era substancialmente social, não musicaL 

Apesar disso, havia um insistente preparo técnico, cuidados com a 

afinação principalmente, e treino cognitivo para interpretação de um repertório 

eclético. que ia de Bach a Cardew. Esse aspecto do repertódo eclético somente se 

modificou com a 1ncorporação de outros grupos, transformando cada qual num 

"especialista" de detenninado repertório, Essa preparação técnica~ porém, ficou 

restrita ao aspecto musicaL A parte cênica acontecia em função de palpites, 

sugestões, alguma inserção de resultados de jogos teatrais, experimentações 

grupais que resultavam em situações interessantes e principalmente, cômicas. 

Essa veia cômica, sempre presente no coro, era exercitada a todo 

momento, Os sketches apareciam de forma espontânea, como comentário a uma 

situação vivenciada no universo do grupo. Em um desses sketches, a melodia 

ouvida ao telefone nas inúmeras ligações "a cobrar" para os pais eram parodiadas 

com o texto: '?Você quer falar mas não dá". 

Aliás, as mantfestaç.ões do cotidiano são tidas como manifestações 

populares, diferentemente das questões psicológicas, de conflito, sérias. Podemos 
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de certa fonna relacionar a prática utilizada no coro com a do Teatro 

' " seus congeneres 

Revista e 

A seriedade versus brincadeira foi, contudo, o grande conflito que 

envolveu o Grupo Via Oral. O seu repertório em determinadas épocas se voltava 

para a música popular de cunho mais comercial (Kid Abelha)< Em outros 

momentos, optava pela música tradicional (Missa de 'Mozart). Na maioria das 

vezes, o repe1tório se mantinha eclético, gerando uma heterogeneidade no trato 

das questões interpretativas. A solução encontrada foi o foco para uma 

determinada linha< 

Em 1989 o Madrigal Revivis passou a integrar o Coral da USP, grupo 

fonnado em I 970 no esteio da recriação dos madrigais, com seu repertório e 

tntdições. Este passou a ser, após detemünado tempo, o gmpo voltado ao 

repertório coral tradicionaL 

Em 199l foi criado o Grupo Bossa Nossa. voltado inicialmente à 

mustca jazzistica, e posteriormente à música popular brasileira. Possuindo 

caracteristic.as de f>,rupo vocal, associa o traba]ho de timbragem de naipe com as 

possibilidades vocais individuais, 

O Grupo Via Oral manteve-se ligado à mustca popular, sem o 

compromisso exclusivo para com a cena, Voltado para o contexto social do 

Campus, continuava composto na sua maíoria por estudm1tes_ foi o remanescente 

do coro brincadeira. 

Seu repertório consistia em !992, de: 

'" Assim comn o Teatn:.1 dz. Revíst.a. a pní.Ü<.:il çDWl d':nica, pelo menos no CDmpus de Rib~irik Prdn, lnlintevc .. ~e 

s\..."l.npte próxima das macifestBções espontàneu, do cad.ter ci'an;co e do aspecw da cnmtmicuçiío com o públiro, A 
explDrnçfin dcs..ses elemento~ íw:entiwu a IXHilmuidade dos trabalhos no Conl da USP-Ribein'io. 
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Peça Autor Arranjador 
Trogicália I Caetano Veloso ' j l G. 1 Carna~o l 
Panis et Circt~nsis I Caetano Ve!oso e Gilberto Gil I Pau!inho C05ta ' i 

' LQvelha Negra í Rita Lee 'Marcelo Onofri 

~ r Ponta de Areia Milton Nascimento Boca Lívre 
Tourdiont" Anônimo séc. XVI 

, Aí que saudade d'ocê Vital Farias i Roberto Rodri~ í r 
i Biguíni de bolinha amarelinha Roníe Cord 1 Marcelo Onof!.:L ____ j 

Findo o edetismo, o grupo se deparou com a necessidade de definição 

de trabalho. Da mesma forma7 a direção artística20 já não se contentav-a em manter 

um trabalho sem definição< No final de !993, foram realízadas reuniões onde o 

grupo resolveu assumir a condição cênica com um trabalho fechado. Escolheu-se 

o espetáculo O Grande Circo Místico de Edu Lobo e Chico Buarque< 

O ano de 1994 foi todo dedicado à criação desse espetáculo para coro 

misto a quatro vozes. Fon.un realizadas diversas reuniões entre ananjador, diretor 

cêníco21 e coro para discussão do texto e formulação dos arranjos. O regente 

comparecia a algumas das reuniões e participava mais efetivamente na condução 

dos ensaios musicais. 

O processo de construção do espetáculo foi significativamente lento. A 

sua estréia completa deu-se em novembro 1995, dois anos após o início das 

discussões. No ano seguinte o grupo realizou algumas apresentações mas o 

caráter mais "profissional" desejado não emergiu. 

Em v1sta da saída de componentes masculinos no final de 1995 foi 

realizada uma nova versâo1 a três vozes femininas, cuja estréia se deu em julho de 

1
g A peca Tourdion era cantada com acompanhamento de violão t0!1l ritmo de bossa nova_ 

N Nesta época ar!!gênda do grupo- t~a efetuada por José (Justavo Julião de Camargo. 

n Prof DL Mag110 Bucci, diretor de teatro, docente dll Universidade F<:!dcral de Silo Carlos-- UFSCar c di.Jetor do 
Teatro R.ibcirãopretano da USP- TRUSP, entre outros. 



1996 A partir daí e até o final do projeto, a caneira do espetáculo esteve sempre 

em ascensão, tendo realizado várias apresentações. Os resultados rutísticos 

conseguidos foram consideráveis, quando até mesmo com a falta de recmsos 

técnicos de palco teatral se fizeram visíveis a movimentação e o colorido do 

espetáculo (Fig. III-1). 

Fig UI-I : Apresentação d'O Grande Circo Místico, sem recursos de palco e iluminação 

Não nos alongaremos com o relato d'O Grande Circo Místico porque 

este mereceria um projeto à parte, inclusive com formulação e impressão de todo 

o material confeccionado, constituindo-se numa grande possibilidade de 

divulgação de um espetáculo coral cênico, com comentários, prutituras corais e 

instiumentais, desenhos, especificação de movimentação, iluminação, figurinos e 

cenários. 

O impmtante porém, a ser destacado neste pequeno relato, é a 

dificuldade na constmção de um espetáculo coral cênico de temática única, onde 

os cantores amadores fazem pa1te do seu processo constiutivo. A rotatividade dos 
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integrantes do coro e a inclusão/exclusão de outros participantes tais como 

instiumentistas acompanhadores e orientadores intetferem sobremaneira na 

velocidade de fechamento de um projeto de tal monta. 

3 Coral da USP-Ribeirão I Grupo Vocal Bossa Nossa 

O Coral da USP-Ribeirão era composto pelos giUpos Via Oral e 

N1adrigal Revivis. Desde 1989, alguns componentes de ambos os gtupos 

desejavam realizar um trabaU10 com menos pessoas, mais seletivo e com um 

repertório voltado às canções de Cole P01ter e George Gershwin. Em fins de 1991 

. . '' aconteceram os pnmetros encontros--. 

Para este intento foram recolhidos ruTanJ OS de giupos voca1s nOite­

americanos já editados (How fong has this been going on, The man f lave, l've 

got you under my skin, S 'wonderjitl) e algumas peças foram arTanj adas pru·a o 

próprio gmpo (Someone to watch over troubfe me, Bebop , e uma versão de Carlos 

Renó pru·a a canção Let ' f ali in lave: Façamos amor também). 

A vontade de somru·-se canções brasileiras a esse repertório não tardou. 

Nesse momento a questão maior entre os diretores musicais23 se voltou para o 

aspecto da sonori dade. Qual deveria ser a sonoridade do gmpo? Sen a a dos 

grupos vocais norte-americanos? Ou a dos giUpos vocais brasileiros, remetendo­

se a 'Os Cariocas ou ao MPB4? O grupo indagava aos diretores musicais qual o 

som que deveria ser feito Os maestros não sabiam! 

220s componentes foram sendo acresctdos, mas no seu primetro ano o grupo tàt composto por· Sopranos f ..:manda 
Cecchi, Gtslrune Rtbeiro e Rita IgnáciO, Contraltos: Janel Lee Reily, Lilían Mana Ferezin, Crisuna Emboaba e 
Mana Céha Tambasco, Tenores Celso Visconti e José Luiz Baldo; Bat'\OS Dalton Amorim, Victor Ferraz e 
Claudio Dtas 

23 Sergio Alberto de Oliveira, regente tlttJlar e diretor artístico e José Gustavo Jutião de Camargo (Zé Gustavo), então 
regente-adjunto e a rr m~ ad o r 



Após algum tempo de reflexão, a sugestão dada pela direção musical 

para início da procura da sonolidade acabou não sendo a de um grupo específico 

mas a de um movimento, o da Bossa Nova. As canções ligadas a esse movimento 

faziam parte do universo do grupo - no que diz respeito à sua faixa etária, 

condição sócio-econômica, etc. - e eram propícias a maiores possibilidades de 

experimentação vocal em razão da sua maior complexidade harmônica e titrnica 

em compar·ação com outros gêneros de canção. 

Far·emos a seguir uma explanação do processo de prepar·ação da 

pnme1ra canção brasileira escolhida: Chega de Saudade, de Tom Jobim e 

Vinícius de Moraes, arTanjada a quatro vozes, "a cappella". 

3.1 Chega de Saudade 

Nos ensaios iniciais a primidade foi dada não ao cantar mas à audição. 

O solo, todo entregue aos baixos, foi ensaiado exaustivamente no sentido de uma 

reprodução rítmica, melódica e sonora da interpretação de João Gilberto. Em 

vista dos baixos possuírem experiência em coros tradicionais, o trabalho se 

encaminhou justamente na modificação dessa condição. Foram observados com 

rigor a dicção, entonação, acentos, respiração, fraseado e colocação de voz 

realizados pelo intérprete. O acompanhamento, realizado pelos demais naipes, é 

praticamente a reprodução da "levada" da canção original com alguns elementos 

da orquestração. Os ensaios foram voltados par·a a sua precisão rítmica e 

harmônica (afinação). A sonmidade pequena, ligada à poética do microfone, foi 

não somente respeitada mas insistentemente controlada. 

O maior desafio encontrado foi a manutenção da independência do 

solo em relação ao acompanhamento, tal como se dá em geral nas canções Com 

essa conduta, observou-se que algumas car·actedsticas do canto coral tradicional 

tiveram que ser sup1imidas. A precisão no "encaixe" dos baixos com os demais 
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naipes não poderia ser levada em conta tal como escrita na partitura, uma vez que 

o solo deveria se manter "solto" do acompanhamento24
. O cantar conjunto do solo 

com dois cantores se deu pela coordenação entre eles e não pela regência 

explícita. Esta, através da técnica gestual tradicional, era utilizada de fmma 

apw·ada e precisa no ensaio do acompanhamento e na condução/lembrança das 

intenções no solo. Era voltada, porém, para a sua posterior supressão. Na 

performance, o posicionamento das vozes se deu com os baixos à frente dos 

demais naipes, auxiliando a audição do acompanhamento pelo naipe-solo e 

sugerindo uma idéia mais intimista, a do " cantinho e violão" (Fig. III -2). 

Fig. TII-2· Grupo Bossa Nossa mLma de suas primeiras apresentações de Chega de Saudade 

24 A respeito desse assunto, Lorenzo Mammi analisa o pmtcípw da seguinte fonna: " OistribuUldo os dots caracteres 
básicos e complementares da prosódia brasileira, acentuação marcada e articulação frouxa, em dois planos distintos, 
o da batida si.ncopada do violão e o da emissão vocal imnterTUpta, João Gilberto cria uma dialética suficiente para 
transfonnar a melodia num organismo que se auto-sustenta, que não prectsa de apoios extemos para se desenvolver. 
Não podemos dizer. de fato, que o canto de João Gtlberto se apoie sobre os acordes do acompanhamento." ln 
M.AMNn, Lorenzo. João Gilberto e o projeto utópico da bossa nova Novos estudos CEBRAP, n° 34, novembro 
1992. p. 67. Já Martha Ulhôa. através de suas pesquisas, chega ao conceito da " métrica derramada". onde a 
liberdade prosódica do canto provoca uma incompatibilidade rítmica com a regularidade medida do 
acompanhamento. Na métrica derramada, os tempos fortes são deslocados e há uma llexibilidade no limite dos 
compassos. Verifica-se com isso quase que uma independência da voz em relação ao grupo instrumental. In 
ULHÔA, Martha Tupmambá. Métrica derramada prosódia musical na canção brastletra popular Brasiliana 
Revista da Academia Brasileira de Música, n° 2, 2/maio/1999, pp. 48-56. 
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A libertação da referência visual (regência) para a execução das peças 

tornou~se sistemática. Ou seja, prevalece o princípio do pulso a ser conquistado 

pelo grupo. Esse pulso, no momento da perfOrmance, é dado pela contagem em 

voz alta (algumas vezes de forma velada e outras de fonna bastante explícita) de 

um ou dois compassos anteriores ou por introdução instrumental "- tal como na 

prática da música populaL 

Para que houvesse um acornpanhamento das ações e condução segw·a 

no momento das entradas, o regente utilizava~se de uma guia com a relação das 

músicas, tons respectivos, forma de contagem e as situações cênicas eU\lOlvidas 

(Prancha I)_ 

O rcpeitório de música popular brasileíra foi se ampliando cmn as 

músicas C'onver.'iü de Botequim, Feitiço da Víla, VocC vai me :seguir, 1dis Apitos, 

Brasil Pandeiro" Em 16 de junho de !993 o gmpo se apresenta na Capela 

Cultnral do Campus da USP-Ribeirão com este repertório, complementado pelas 

canções norte-americanas. 

Como todo o repertório foi pensado para gmpo vocal~ esta 

apresentação baseou~se na estrutunt de um shmv musicaL A aspecto cênico~· ctria 

direção era realizada desde o inicio de 1992 e até então por José Edtuudo Neves 

(Zédú Neves) ~ se limitava portanto a uma condição de shrnr: a cena acontecia 

con1: apenas algumas marcações; a movimentação gestual ficava restrita em geral 

à redundância da .mensagem (movimentos explicativos do texto); havia a inclusão 

de alguns elementos de cenário (sofá, abajur~ banqueta) e poucos recursos de 

iluminação (na verdade, a luz geral existente no local mais o abajur} 
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PRANCHA .l -Apresentação do Gmpo Bossa Nossa 

CENÁRiO: No palco um cenário de apartamento classe média com um sofá e abajur anos 60, cadeiras 
comuns, um telefone antigo preto no canto direito em cima de um banqu.lnho. 
tvfÚSICOS: No fundo, fazendo parte do cemllio, dispostos de fonna que se possam entreolhar, 

__ CENA _________ _ 

Blá do Dalton - ! T 
l 4. Feitíço da vna--TG#--·------~~~ Sopr.lllos v<lo para frente -----·---

L ______ j1 e 2 I . T B C senl'ldos no fund~~o pal~~:...~~est."Dn~raídos __ _ 
15. TelefOne I D i. ~~en Tue~ e olha~ o tele~one 
L ! I 2 ! 1 ! . F mal cammlia para a formaçao de The man I lo\~~----

1
, 6. The man I kwe I C#m I· Fomtação difusa com sopranos caminhando para a frente 

, i<-34! lnosolo 
I I . Fmal Zé entrega pandeiro para Celso 

1
: 7. Conversa de Botequim I F# DE A ! . Celso dá entrd.da com toque de pandeiro 
, - Coro vem fazendo tipo 

~ 1 I Final sai fazendo tipo 
i 8 Samba do a\ 1ão 1 f# C# E A Começa introdução no fundo do palco 

~-~-------------iJ. c 2 l~ Cena de fotografia d~ 11l:!:!&~_s __________ ~~-----
, Y I\ e got ~ou under my , Entra Baixo, Bateria e Piano 
skm i SeAsaem/FicamTeB/VoltaSeA 

I""" ~ ~.;;_Cangm~aopúblíco -------------
@-~o[~~---- ! Aoradccimentp_~§_.!!rmas colaboradoras ~~JS culturais 
'110 Clte_gadesandade ~G#BF#A# . Fonnação: , I &ide• 

:12123 ~ '1 (U'j ~' '"'T 8 li;, 

~ ~ "'''"' 
1 l L Trilhos urbanos i C# G# E# G# 

i I 3 4 I 1 

hc----_l----~~=------------
1 11. S'wonderfuJ i i_ FilaS A T B 
! j . Rita vai pam o piano, mulheres também 

--h,--~------+·~On""d~e~Ri""ta"-'v~w~-~m~u~J~he~;~e~s2v~il~o~u~cn~á~s-
l !3. Você vai me seguir ~~ B 

l 2'-':''=' _clc_ ____ --i~~----~- -·~~~~-c---
.1, 14. Brasil pandeiro C C F A . Mllsicos saem das posições e vão à frente fhzendo festa 
L Íl Ú 4 I ___ _j_ 

. Fommção I Soto passa para frente 
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O acompanhamento era efetuado por um trio instrumental clássico 

(piano, baixo e bateria). Os tons eram dados no piano e o tempo em voz alta pelo 

regente, também ao piano. Como a primeira parte era a cappella~ a cena no fundo 

do palco era realizada pelo pian.ista/regente e pelo baixista/arranjador, que se 

revezavam no sofá, "bebericando" um whisky. 

Os sh(nrs foram acontecendo, não apenas associados aos elementos 

cênicos mas também com recursos de amplificação. A amplificação exchria a 

cena, em razão dos microfones serem fixos. Dessa forma, o coro se caracterizava 

como um gmpo vocal estrito, quando apenas uma postura mais relaxada e um 

gestual25 discreto com poucos diálogos são possiveís_ As necessidades para 

apresentação também de se modificavam, com a inclusão de P_As. 26 e técnicos de 

som, estes raramente aptos tecnicamente a amplificar diversas vozes, 

particularmente cappella". 

Com a entrada de l\'1agno Bucci na direç.ão cênica a partir de 1993, as 

apresentaç.ões foram se modificando, sendo incorporados cada '.rez mais 

elementos. cênicos, notadamente os ligados à linguagem teatTaL 

mescla de linguagens cada vez mais presente passava a exign maior 

integração entre música e cena, o que não era correspondid.o pela estm.tu.ra 

seqüencial de montagem das peças: canção--+arranjo-tcena. 

'' Parrt a análise do~ movimentos nos utillYllmos d<: algu.rnus tenninclogún do mdodo !~aban descri!Ds por diversos 
autores alencados na bibliogr.al'ia.. Os movimentos post.urais esliío relacionados ao eixo centrll.l do corpo, 
movimentos ge.stuaís aos membro:; periftríws. 

>i Como exemplo de uma apresentação simples, com poucos recursos, são nece&;tdos: Mesa de som com 24 C!iDaiS, 
f' A. (Ptrhlú~ AmplificatiOII) compatível (poté:ncin, equah:mdor, rever&, !1/iXr:r. tH.i>.:a$ de: som, rctonw, de \ 
microfone com pedestais pur:1 cada c<tntn_ 
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3.2 Telefone 

Uma resposta convincente dada a esse conflito foi a consecução. por 

José Gustavo Julião de Camargo, do arranjo de Telefone, desta feita pensado 

juntamente enquanto execução musical e movimento. Sua estrutura é baseada 

numa independência e equilíbrio hierárquico das vozes, cada qual com um motivo 

rítmico e em tessituras adequadas ao cantar com certo volume. Ou seja, a 

sobreposição das vozes, tanto no seu aspecto rit:nrico quanto no seu aspecto 

intensidade de voz geraram a anulação da importância da melodia,._ criando então 

um caráter caótico à peça. O arranjo transpõe semiótica e criticamente, o senso 

comum de caos reinante nos serviços de telefonia- linha ocupada, linha cruzad~ 

acesso interrompido, etc. (Fig. Ill-3) 

Foram realizadas pelo grupo duas leituras desta peça, que eram 

cantadas dependendo do perfil da apresentação e do espírito do grupo. A primeira 

correspondia à leitura da escrita, com seu caráter caótico predominante, o qual 

proporcionava movimentos rápidos, diretos, tensos. Nela as pessoas se 

intercrnzam , interrompem os movimentos, têm reações nervosas e exageradas_ A 

segWlda leitura correspondia a uma inserção de uma "levada" reggae -~ executada 

nonnalmente em apresentações sem cena. Com a ""levada" mais lenta se 

sobrepondo à escrita, os movimentos obrigatoriamente se transf01mam. Segundo 

a teoria Laba:n, tomam-se menos diretos, menos focais; menos fumes/mais leves, 

com menos intenção; mais lentos, menos decididos. Com fluêncía mais limitada, 

tornam-se menos precisos< 

Em função do bom resultado obtido com a junção música/cena, 

suprimiu-se definitivamente as canções norte-arnericanas entrando em seu lugar 

apenas canções populares brasileiras, a partir de entã.o arranjadas especificamente 

para o grupo. 
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TELEFONE 
Arranjo: José Gustavo Julião rle C8llllt!l!O 

Coral d0 USP-RibeirW/ 1994 
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As necessidades de mudanças forlll!l se impondo. O diretor cêmco 

conduzia a peiformaru:e27 cada vez mais para a linguagem do teatro. O show ou 

apresentação - mmca concerto - passava a se denominar "'espetáculo". A 

seqüência das peças, que antes era mutável a cada apresentação em função das 

necessidades que se ap:resentassern, passou a se fixar, assim como as marcações 

de cena para interligação das peças. As intervenções de llf,Tadecimentos, 

comentários e avisos ao público, antes com espaços pré·determinados (B/às na 

Pranch~ l) deixou de existir. Essas mudanças, que ocorreram paulatinamente, 

geraram a necessidade da construção de um espetáculo fechado, com começo, 

meío e fim. 

Para a consecução de um espetãculo, o grupo se reunia para discussões 

em tomo da escolha do seu tema, quase sempre lideradas pelo arranjador. Após 

alguns encontros chegou-se a um consenso de que o tema tratado seria "'Fossa"~ 

com a definiç-ão também de suas tipo]ogias. Cada membro sugeria as canções no 

momento das reuniões ou trazia posteriormente outras sugestões. O resultado 

desse levantamento foi transcrito (Prancha 2) e o projeto nomeado 

provisoriamente de"' Fos.sa No,.,~sa". 

Após a definição das peças" foram confeccionados e ensaiados os 

seguintes atTanjos: Se eu quiserjàiar com Deus, Folhas lv!ortas, Pedaço de mim, 

lvfaninha, Doze anos, Se acaso você chegasse, Fez bobagem, Podres poderes, O 

cu do mundo, Lamento sertanejo, Eu te amo, PrO esquecer, Meus tempos de 

criança_ 

c·; Utilizamos o lermo pe!formancl': significando o ato da apresentuçiio. 
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Prancha 2: Projeto "Fossa Nossa" 

Obs.: Alertamos que essa tabela corresponde à transcrição do documento manuscrito, sern 

correções. 

r
----,------,--~-----1-··--·---------~--

, TIPO : CANÇOES AUTORES e /ou ! 

' I INTÉRPRETES ! 

tfNFANC'IA ~~r. Doze anos Pãrnú1.i)ô-di\Viot3------·~ 
i . A1anínha ~~Chico 
j 1. Professorinha . Ataulfo Alves 
k......,........ i . .A1e}_l§ 1ef!1pos de crianç_~ _____ lldem -·-------·- ... ~~_: 
! IRONICAS i Se acaso você chegassr: ~o · 
1 I. Vampiro I Mautner 
_ i F'ez bobagem I A-ssis Valente 
! I. Samba do k'Gl?O i 
·------·-·-t--·-------~--"-"--'..~-~~----------~-+-~--------.-----~~--~--

! SOCIAL ! . Ciení ! Chico 
! i Podres podere/i' I Caetano 
1 l . O cu do mundo I tdem : 
~--------r··-----------~------1·------------------· 
i fiLOSOFIC _ Se eu quíser falar com Deus Gil !I' 

1 AS i Aieu mundo caiu M3\'Sit!\VisniK 
~RR-Ã~- i Lamen!o serwnÚt-, --- i Gil--~----·-----··---·--·: 
! NATAL I . ! ---1 
[-'\}.1oR--T Eu te amo ---------~ -r;:;-;l;J·os·;n:lchiço ----· 
1 

' Pedaço de mim :Chico 
Pró esquecer i Nod 

' Folha Aforra i 
I: Afodínha I TomJVüúcius 
! . Noite de po_., i Dolorcs Duran 1 

i i Fim de caso ! Idem i 
' I : ' 

L-.----+:.i:'.?!' causa de vo<;:;L·------·-~em -----~------~·-.1 
Lª!s . :.Amorempa:: ~- rTom.ISJbim -----~J 

O sucesso conquistado a cada apresentação proporcionou wn incentivo 

à continuidade do trabalho. A poss·ibilidade de uma viagem à Grécia velo reforçar 

a proposta de montagem de um espetaculo. Como a concretização desse projeto 

de viagem se deu em muito pouco tempo (seis meses), necessitou-se uma 

retomada de antigas peças do repertório e a supressão de outras. 

A realizaçã.o de um show, denominado então "Conversa de Bofequim", 

agora vínculado a uma viagem ao exterior, necessitou a introdução de outros 

elementos, humanos e materiais. Produção, figurino, confecção, pubiicidade, 

venda de ingressos, gráfica, patrocímo e apoio cultural foram termos que se 
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assoctaram a coro. Um ator/contra~regra, Robson Coímbra} e um 

vio]onista!cancionísta, fvlé.rdo Coelho, se incorporaram nesse momento ao grupo. 

3.3 O Show "Conversa de Botequim" (Anexo, Fita de Vídeo) 

Uma vez escolhido o programa, as canções foram sendo apresentadas 

na fOrma de show A seguir demonstramos o fommto do espetáculo na sua 

montagem. Para sermos mais objetivos suprimimos os nomes dos autores e 

arranjadores das canções. 

c=====-- Montagem -~~~---
1 T.rês ap!lo_s__ _ _ _j9. Samba do avião 
2. Com/ersa de Bo~uim ---- lO. Che a de saudade~· __ 
3 Feiti ~a Vila __ ll. Eu te am.2_. _____ _ 

L±:-Prá e§_quecer __ 

1

12. Maninha 
[_~_Se aç-aso você chegasse 13. Doze anos 
i 6. Fez bobagem ]14. Lamento Sertans.E_ ____ i 

r;"Telefone i 15. Trilhos Urbanos·---·-·-] 
Follla.s Mortas 1 

A apresentação foi pensada em blocos, cada qual voltado a lill1 

assunto. Como o programa foi montado a partir de peças já exístentes no 

repertório, esses biocos contêm por vezes peças soltas, colocadas em função do 

equilíbrio no ritmo da apresentação. 

Na estréia do show, que se deu em lraklion (Grécia), o tempo de 

apresentação foi de apenas 50 minutos. Em função disso, resolveu~se aumentar o 

tempo para aproximadamente l hora e 15 minutos, visando o aprofm1damento e 

ampliação dos assuntos. Apresentamos a seguir as duas versões, caracteristicas 

dos blocos e funções de algumas peças, (Tabela I), 
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Tabela 1: Primeira e segunda versões do Show "Conversa de Botequim' 

J\nalisamos a SGbYUir as peças que consideramos mais sig.niílcativas 

para compreensão do desenvolvimento da prática coral cênica pelo Grupo Vocal 

Bossa Nossa no sfww "Conversa de Botequim", afora a canção Telefone, acima 

exposta, 

3.3.1 Fez Bobagem 

A canção tem um caráter alegre e trata do assunto de uma mulher cujo 

homem -" seu moreno - leva outra mulher ao seu barraco e esta anda pela favela 

com suas roupas, enquanto ela trabalha longe de casa, como dançarina, para 
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sobreviver. A peça foi escolhida para iniciar o bloco das disCussões amorosas. 

Como é bastante movimentada, servia também para a quebra do cbma do bloco 

anterior ("fossa"). 

O auanjo foi feito para cinco vozes -· três vozes femininas sempre em 

homoforria que se contrapõe, em diálogo, com duas vozes masculinas ~ 

acompanhadas por trio ou quruteto instrumentaL A introdução instrumental, de 

quatro cmnpassos, e repetida pelo tempo necessário para a finalização da troca de 

figurino (a troca é realizada enquanto o grupo instrumental toca Triste), entrada e 

posicionamento do com. O coro começa a se manifestar com um "'bate boca" 

ainda na coxia. A entrada do coro é dada pelo piano, indicando ao instrumental e 

coro de fonna clara as notas finais do compasso 4, sol-do~sol-do-sol-do. (Fig. IH-

4) 

Fez Bobagem 

?i~uo 

Fig. HI-4: ·Parte de piano do arranjo de Fez bohagcm 

O "'bate boca" entre homens e mulheres é retomado após o retorno do 

tema (compasso 52), que é realizado pelo grupo instrumental. O coro canta o 

término da frase do tema, quando é interrompido por um dos cantores abrindo os 

seguintes diálogos: 



·'Dalton - PeraL Peraí um pouco. Que negócio 0 esse de teu barracào, mmha 
lei de? 

Cristina -E isso mesmo que você ouviu, seu pilantra. haquerador de parque 
de diversão. Você ainda tem a coragem de me dirigir a palavra'! 
Morcegãoi 

Celso ~ Princesa, temos que discutir melhor essa questão da propriedade 
do barraco_ 

Rita ~ Discutir o quei Safado_ Grileiro de barraco. Não tem conversa_ 

Não tem papo. Espirro de gangster. Não sei onde eu estou com a cabeça que 

não te .. Saí pffi l~ cão! Cão! 

Zé -Oh! Princesa, você não era assim. Você mesmo fala que me arna 

apesar de tudo. Que se passa? Não estou entendendo! É muito trabalho" Já sei 

(afinnando para os outros) ·estresse', 'estresse'. 

Denise -Que ·estn.:-sse'. 'estresse' o que] (jogando com a cabeça). (~ara de 

pau! Sem vergonha! Desocupado) Pão amanhecido! Encosto! 

Vítor -Ta certo! Tá certo! Peque! sim_ Mas eu não tenho culpa! 

Todas - Ah! Nào tem culpa, é santo, etc_ 

Victor -Não tenho culpa de ter na.'i"cído tão gostoso (VTVASf'n 

Este é o texto originaL que foi se modificando espontaneamente. Foi 

feita a sua redução posterior em função do diretor cênico considerar que estes 

diálogos provocavam uma perda do ritmo da peça. 

;-\nalisemos este fato. A linguagem especificamente teatral utilizada 

somente nesta parte do espetâculo, com este pequeno texto. lviesmo assim exigiu 

uma disponibilidade absolutamente tea!ml dos partícipantes dos diálogos_ O 

treü1amento realizado ~ texto, subtexto, dicção, colocação de voz, gestua1 ~-" visou 

proporcionar uma real condição de interpretação teatral. 

:s Te.'-.io e:>erito por Magno Buccí. 
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Neste caso, as personagens fOram explicitadas, encarnadas em um 

componente do gmpo, não em um naipe, mais próximo, portanto~ da realidade da 

ópera_ 

O grupo instrumental passou a fazer música incidentaL Inicialmente, 

entre os diálogos, os músicos faziam intervenções sonoras com cluster:/9 

improvisados, auxiliando no ritmo do texto. Posterionnente essas lntervenções 

foram suprimidas, gerando uma sensação de que os músicos se tomavam 

"espectadores". 

Muito embora esta seja uma peça que provoca 1.m1 arrebatamento do 

público, ela se distancia da vertente do coro cênico enquanto linguagem híbrida. 

Ela representa sim urna colagem de elementos, ora musical, ora teatral No 

momento em que se inicia um, termina o outro. 

3.32 Trílhos Urbanos 

O arranjo desta canção de Caetano Veloso foi originalmente 

confeccionado para outro grupo30
, iniciante. Pensado de forma simples, a três 

vozes, o acompanhamento da prirneíra parte da música é realizado por um motivo 

ritmlco de colchelas em contratempo - reproduzindo a "'levada" da canção - e 

com muitas notas repetidas. Esses elementos, falta de referência do tempo forte e 

notas repetidas, propiciam no canto "'a cappeHa1
' alguns problemas técnicos como 

queda de afinação e perda de andamento. O arranjo foi ampliado para quatro 

vozes, cantado meio tom acima (Do#Maior) e acompanhado por bateria. 

lnterl]gado com um arranjo instrumental do Trenzinho do Caipira de Villa*Lobos 

que tinha como funções permítir ao coro passar de uma f01mação a outra, servir 

:~ Cfusters sào nota~ sobrepos-ta.; nonualmente sem relaçflo entre si que fonnam rnn mnúlgmna sonoro, uma tex.iura 
densa. 

:;~O arranjo Coi !Cito para o Coral da USP de Pirassununga por Jose Gustavo Juliilo de Camur-<JO e Cristina NagnyoshL 
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de introdução à música e indicar a ele a tonalidade. Ao final dessa introdução 

baixo e piano "entregam" o motivo rítmico dos contratempos ao coro_ Este canta 

quatro compassos deste motivo e os sopranos entram com o tema. 

Corno esta pe-ça pertence à primeira fase do coro, a parte cênica se 

associOu a ela posteriormente. O diretor cênico propõe a discussão do texto. 

Corno este se remete a lembranças de lugares e da vida, a figura do bonde 

presente no texto transfonna~se em mote da ação cênica. Janelas unaginánas 

servem de vitrine em rnomentos pontuals para os "viajantes". 

Foram realizados exercícios de expressão corporal baseados no canto. 

O texto, poético, sugeria movimentos lentos. Um dos integrantes, praticante de 

tt.ri-chi-f..':huan, acabou conduzindo o gmpo aos movimentos daquela arte marcial, 

se posicionando, inclusive, na frente do ''trem". 

Na perjórmance apresentada, os movimentos de cada individuo 

ocupru:n apenas o espaço da cinesfera31
, com expansões e contrações que v~lo do 

nível médio ao nível alto, de lado a frente, de frente a outro lado. o que se refere 

às qualidades dos movimentos, no cm~junto eles são contínuos e flue.ntes32 (leves, 

lentos e flexiveis). Como as disponibilidades corporais dos integrantes do gmpo 

são heterogêneas, a qualidade individual de 'fluência dos mo\rimentos é também 

heterogênea. 

:\; A cineslem, cu kinesfe:ra, se reú::n:: à prímein t'sf(":nl un redor do corpo ;,Jkançilda pela e'\iew;;:lo dos membroo\ ntt 
tenrinologia Labnn. Rudolf Laban desenvolveu uma metodologia de análise_ descri~:ào e noL1çDn dos movimento;; 
corpon,is que C o:::ada vez mais utíli.zw:la nas j):'i:'icot<:ropias corporais, assun wmo na no:.&çi\o pan.l a d.ança. /\ teoria 
pode Sé~!' veriíicadn, en1re outros, em SElL!:L4. M.A. Análise do movimelf!D expressivo_ Campinas, UN1CA!<.i!P. s.d 
(Apostib de dasse). Aíwla ;1 titulo de esclwccimcnto, o estudo da e;;,vuciali:uv;:ilo dos mGvimentus \hz parte da 
Corêmic:l. O estudo da;; qualidades dos movimentos !lu part:t da Eukendita. 

;: Neste caso J !luCnáa 0 t'tlntrolada., não sígnificanJo por&m que- é limitada, amarr;1da. Vt'T CORDEfH(\ fi __ L et a!. 
,\fétodo Lahan: nivd bá~ico, São Puulo, s.e.d., l9B9, PP- 28-9. 
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A interpretação da peça concentrada em movimentos COIJlOrars 

gerados pelas lembranças e sensações advindas do texto produziram um resultado 

mais plástico e sensíveL Segundo a teoria Laban, a qualidade de leveza do fator 

peso/f0rça33
, indicando suavidade e delicadeza, está associada à sensibilidade. A 

fluência limitada ou controlada é associada ao sentimento. Quando cada 

indivíduo se movimenta no espaço dirigindo~ se paTa várias direções, multiplicado 

pela quantidade de pessoas do grupo, produz-se uma qualídade espacial 

multifocal~ associada a uma atitude contrária à atenção e favorável ao 

pensamento. E por fim, o tempo lento do movimento se associa a urna atitude não 

de decisão mas de intuição. Enfim, sensação, sentimento, pensamento e intuição, 

segtmdo a teoria Laban., são as possíveis atitudes provocadas por essa 

performance de Trilhos urbanos. 

Esta canção, de Chico B uarque, arranjada para 5 vozes com 

acompanhamento de plano, inicia-se com uma introdução de piano de sets 

compassos que conduz, em rallentando, a entTada de um solo de soprano_ O 

acompanhamento dos demais naipes é homofônico. 

A melodia é executada desmembrando-se as estrofes em frases solo. 

Estes solos são cantados por alguns dos cantores em sucessão. Apesar do aspecto 

""so1o" estar presente neste arraitio, ele é musical - diferentemente dos diálogos 

teatrais do ananjo da canção Fez bobagem ~ e a personagem é diluída por todo o 

gmpo. Na verdade, a personagem é uma só, representada peJo grupo todo, com o 

solo sendo perpassado pelos cantores que assumem mais intensamente no seu 

momento a personagem (relegada pelo outro que foge da relação), e que é 

imed1ata e sucessivamente transfeiido a outro. 

Tl Um dos quatro fatores de movimento: fluência_ espaço, peso e tempo. 
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A peça havm sido ensaiada musicalmente com todo o rígor técnico e o 

coro já havia assimilado a interpretação musical. Em um encontro para 

discutinnos a questão cênica, o diretor cênico, após discussão e compreensão do 

texto - onde cada um expunha suas sensações e impressões ~ prop1·Js um jogo 

teatraL Após serem efetuados exercícios de relaxamento e sensibilização, o jogo, 

partindo do resultado da díscussão, cm1sistiu em as pessoas buscarem o olhar de 

um companheiro. Este entã.o se desviava do olhar buscando outro, e assim por 

diante. Inicialmente de dois em dois, esta ação foi atnp!lada pelo intercruzamento 

das demais pessoas, sempre lentamente, respeitando o andamento da canção. 

Essa experiência teve uma intensidade ps1cológJca extremamente forte. 

O coro, ao cantar novamente a peç,a, e apesar de realizar todas as questões 

musicais pré-estudadas, proporcionou uma interpretação completamente diferente 

anterioc O som, antes belo porém técnico, medido e controlado, ganhou força, 

intensidade) dramaticidade. Enfim, a canção ganhou uma mterpretaçào de grande 

seriedade, de cunho não somente musical mas verdadeiramente 

multi dimensiona 1 -~ 4 . 

Uma dramaticidade intensa foi conquistada por uma ação conjunta do 

coro no seu aspecto voca], piano acompanhador --· cujas conduções melódicas se 

interpenetrarn nas conduções do coro ----, figurino despojado mas significante, e 

llumina\~ão a meia luz com discretos focos para os quais convergem os solos. 

Colaboram para a dramaticidade a,.c:; posturas e gestos medidos. 

Díferentemente da fluência de Trilhos urbanos, os indivíduos de dirigem aos 

).\ TL"fl1lO utilizado por Mori:n. que situo. a dentro de um "complc~v' mDltidimensionnl" onde :1 canção 
Creqtk:nlemi,nk é música de dança, é nletlim:lmD de exibições mimico·lei.l\tJ.is e é envolvida em um processo 
econôrnito-illüustrml-\<!:cníco-comerci~1, corno pnr e>,~mplo o çinurw_ in. MORlN. Edgar. Ni'U ~e conheçe fl 

in Li11p,uagcm da cultura â« massas: tdevisi!o e canção. Petrópolis. Vozes. 197 3. pp. !45-6 
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outros em mo'<1.mentos diretos, retilíneos, que, segundo Laban, Indicam rigidez de 

atitude. Os movimentos demonstram nas suas qualidade motoras movimentações 

reprimidas, relutantes~ passivas. Nas qualldades mentais afloram o ser 

dependente, confu ... '>O, ambivalente; e nas qualidades atitudinais a apatia, o 

conformismo, o medo, a não cooperação, a intolerância. 

Observa-se que tal dramaticidade não foi conquistada apenas pelo 

invólucro, pela sua fonna. Foi conquistada por uma experimentação intensa em 

termos de significação individual compartilhado por todo o grupo, articulando, 

desse modo, forma e conteúdo. A técnica35 vai se estabelecendo. A poética vai se 

firmando. 

Consideramos este um exemplo de conjunção entre elementos 

mus1cms e cênicos que, sem modificação significativa da canção matriz, 

proporciona a esta urna leitura diferenciada e altamente personalizada. A canção 

ganha no palco uma materialização de aspectos visuais oníricos- por exemplo os 

recortes momentâneos dos casais ~ presentes, por exemplo, na linguagem do 

vfdea-clip. 

3.3A O Pão Nosso de Cada Mês 

Na epoca da segunda versão do "Conversa. .. " os diretores mustcms 

travavam constantes discussões a respeito da poética coral cênlca. A questão do 

hibridismo de linguagens passou a ser preponderante, já não bastando apenas uma 

inserção cênica a um aiTanjo de urna canção. 

15 Segundo WnJter Benjmnin, a t6cníca é resultado da coerência enrre forma e conteúdo_ 
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Neste estágio de desenvolvimento da proposta no grupo, da mesma 

forma como na canção, o pensamento conjunto entre música e cena prevaJece, 

reaflnnando a linguagem da canção36
, 

No entantoJ outra possibilidade pensada pelo arranjador e discutida 

com o diretor cênico foi a montagem de uma peça com início justamente pela 

questão cênica. A canção escolhida - O pão nosso de cada mês de Tom Zé, que 

servia para complementar a parte de critica social ·~ fOJ estudada inicialmente 

pelos dois diretores. 

Após o amadurecimento das idéias, foram lançadas em ensaio algumas 

proposições cênicas, Uma reunião de frunflia para uma foto foi o mote_ 

componentes do grupo assumiram personagens enquanto membros da famHJa, 

cada qual com sua personalidade, características e posicionamento frente às 

relações familiares, 

Para apoio à fOmmlação da cena -· e sua rnediç.ão temporal ~ foi 

confeccionado um acompanhamento de bateria em computador e executado em 

p!a,y-hack para o coro. O coro apenas cantava a canção, sem arranjo" Uma vez 

estabelecida a cena. desde o tempo de entrada do coro em palco até o término do 

.Yketch, o arranjo foi feito. 

Corno o arranjo foi baseado numa repetição contínua do ritmo e 

motivos melódicos ~ remetendo-se à monotonia da vida familiar burguesa - os 

ensaios musicais foram poucos e, após estes, a peça · se encontrava pronta. Foi 

com certeza a montagem cênica e musical mais rápida de todo o repertório. 

'" Vü!ter KlZ.4USCHE esdareçe que ·'passando pele ammjo e chcgJ~ndo ó. interp;ew.çiio, os várít>~; produtores da 
cJmçilo, em cooper4çiio .. opermn n articnlaçilo da mú~iCJ com a imagem. Em tennos dt~ tendência nilo se produz 
rrmis para visualizar depms ... '· ín 
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Foi convidado entào um figurinista37 para desenhar e confeccionar o 

materiaL O profissional comparecia aos ensaios, discutía com o diretor cênico as 

características desejadas e formulava o figurino especificamente para cada 

personagem. Este ficou composto por partes ±iontais de roupas diversas, cmn 

coloridos intensos (amarelo, verde, azul) em uapa emborrachada (Fíg, lll-5) -­

acentua11do o seu caráter artificial - com as partes coladas e rebitadas. As peças 

eram colocadas sobre o figurino já existente e fixas no corpo por velcro38
. 

O grupo instrumental, posicionando-se na parte anterior do palco 

como um fosso de orquestra"- faG'Üita a controle sonoro do conjunto e a limpeza 

cênica. Verificamos mais adíante a mesma peça sendo apresentada da forma mais 

comum,. com o ~..rupo instrumental atrás do gmpo vocal. {Fig. III-6) 

A iluminação em todas as peças eram baseadas nos recursos existentes 

no local de '9 trabalho' embora fosse sempre amplíada quando havía 

possibHidade40
. O diretor cênico fazia o projeto de iluminação que era executado 

inicialmente pelos próprios cantores. Posteriormente -- e quando as condições de 

produção permitiam ~ era contratado um iluminadoL 

Os instrumentistas, para se tomru:em independentes das condições de 

iluminação de cada local, se utilízavam de luminárias portáteis que se prendem às 

estantes com potência de luz suficiente apenas para iluminação discreta das 

partituras, acionados pelos mesmos quando de sua entrada no palco. 

________ "_,_ 

o: O figurini)>ii.l convidado foi Constantino Sarantopoulos, arquiteto e cenógrafo, 

Jii Ao final da música o figurino era retirado em público e11quanto o coro Ciuttava a peça final l>Oci vai me seguir, 
explidtattdo o tinnino do espetáculo via linguagem brcçhtiillla, que rx.nnc;tva lodo o show. 

:'' A Capela Cultural do Campus da USP de Ril.x.irão Preto_ Recursos existentes: Uma vara e-.'tr..'IT!a ao pako com lO 
spol5 de 500 e 2 spors de 250 <Witts, duns caixas de 120 em x 50 em com 4 iârnpudas de ! 50 waus cada, 2 spots de 
chão, gelatina.<;, papel eelofune. 

~a O projeto de ilwnilmçilo ch!gou a utilizar em alguns locais 2 varas frontais, 3 no palco. cidorama e 4 colortrd!\S 
para sua iluminação (do piso J-<"BH! cima), torrinhás para ilununaç.ão lateral, além de spots pura os instrumentistas. 
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F1g. lll-5 Apresentação de O pão nosso de cada mês, ao ar livre, em Latina (Itália) 

Fig. {[I-6 : Apresentação de O pão nosso de cada mês no Memorial da América Latma, São 

Paulo, onde se vê o posicionamento do quarteto instrumental 
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Uma das mudanças significativas ocorridas no decon·er de todo o 

processo de amadurecimento da linguagem cênica do gmpo, mas que se mostrou 

necessária a sua defmição, foi o aparecimento de um outro especialista: o regente 

de palco. Como o regente/ensaíador era ao mesmo tempo o pianistaltecladísta, e 

o local onde este petmanecia era o ftmdo do palco - nenhum local onde o coro se 

apresentou possuía fosso de orquestra - , quem passou a ter a função de dar os 

tons e as entradas no palco foi a cantora do grupo Cristina Emboaba, também 

regente. Esta função fo i com o tempo se ampliando passando ela a coordenar as 

ações do gmpo em palco, tanto cênicas quanto musicais, e a fazer a intetmediação 

deste com o gmpo instmmental, que dava supmt e à dinâmica da apresentação.J 1
• 

Os problemas musicais que porventura surgissem no espaço cênico, 

tais como andamento demasiado lento ou demasiado rápido que intetferisse nos 

movimentos; volume muito alto ou muito baixo do conjunto instrumental ou de 

um dos instrumentos, eram tr·ansmitidos aos diretores musicais pelo regente de 

palco por meio de pequenos gestos e sinais. 

Os problemas cênicos tais como demora na h·oca de figurino ~ falta de 

um elemento cênico (cadeira, por exemplo); troca de posição entre os cantores, 

eram resolvidos pelos próprios integrantes sem interferência da direção cênica. 

Este se mantinha na iluminação e resolvia as situações surgidas mediante reunião 

com o gmpo após a apresentação ou no próximo ensaio. 

O grupo instrumental contava agora com piano ou teclado, baixo· 

elétrico, violão amplificado e bateria. A coordenação do grupo era efetuada pelo 

regente/pianista e pelo atTanjador/baixista. As entr·adas das músicas eram dadas 

41 Esta fi.mção. a de regente de palco, era efetuada também por Samuel Kerr em vános de seus espetáculos. 
Mesmo em Elsmore. wna produção profissiona l, ele estava presente. conduzindo o coro. dando os tons e 
control<wdo o gmpo embora de forma não participruue do espetáculo. sem se confundir com os cantores. 
Um pouco similar ao diretor de ltannonia das escolas de samba. 
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ora por um, ora por outro (por vezes pelo baterista), combinado com 

antecedência, anotado na prutitura e dependente da conveniência de cada situação 

e de cada instrumentista. A proxinúdade do coro com o instrumentista, o alcance 

visual deconente da direção de entrada do coro em relação ao instmmentista, a 

atenção exigida de um solo instrumental ou então o solo instrumental que 

conduzia a entrada do coro, todas essas situações eram fatores que influenciavam 

na distribuição da coordenação musical na performance. 

Num contexto geral, verificamos que os procedimentos desta 

modalidade de Coro-Cênico - pe1:{ormance sem regência, intermediação do 

regente de palco para as questões de dinâmica e andamento, controle geral das 

questões sonoras procedentes do fundo do palco, entr·e outros -, podem gerru· 

certa inexatidão e atraso na resolução destas questões no momento da 

performance, quando não a sua própria impossibilidade. 

Tal caractetistica provoca, ao mesmo tempo, uma maiOr resposta 

sensitiva do gmpo em relação a estes problemas, os quais são tr·abalhados a 

posterzorz. 

Essa conduta: constatação---+resolução posterior, é importada da 

linguagem teatral. Após as apresentações, ou ensaios gerais, são feitas reuniões 

dirigidas pelo diretor cênico, o qual, por meio de anotações detalhadas das 

oconências verificadas, as expõe e discute com o gtupo as soluções. Estas podem 

envolver tanto questões · cênicas quanto musicais. Por vezes a falha provocada 

pela pressa numa tr·oca de figurino gera uma mudança no ananjo da música ou a 

repetição de um determinado trecho instrumental. 

O regente passou a fazer uso de tal conduta após algum tempo, se 

mostrando de grande valia no contexto da concentração e autonomia do coro. 
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3.4 O espetáculo "bossa@usp.br" 

O aprofundamento de todas as questões levantadas até o momento 

aconteceram no espetáculo seguinte : bossa@usp. br. Novamente em função de 

outra viagem internacional, desta feita para a Itália, foi ref01mulado o Conversa 

de Botequim, que já ia esgotando suas possibilidades de crescimento e de 

atendimento aos anseios do grupo. 

Como o tempo para a consecução do projeto era relativamente cwto 

(seis meses), optou-se pela continuidade da esnutura em blocos . foi substituído o 

bloco " mesa de bar", entrou o bloco " comunicação" Redefiniu-se o bloco 

" amores" separando-o em dois : " amor/paixão" e ''amor/discussão" (fig. III-7), e 

Fig. III-7 : Ensaio cênico da peça Luzta, do bloco amor/discussão. 

foram efetuadas oun·as pequenas mudanças no restante do programa, mantendo-se 

intacto apenas o último bloco. O espetáculo configurou-se então da seguinte 

forma: 
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bossa@usp. br Características 
Primeiro Bloco Canções "a cappella'' 
1. Triste berrante 
2. Maninha 
3. Samba do avião 
4. Chega de saudade 
5. Telefone 
Segundo Bloco Comunicação 

Entrada do grupo instrumental. 
Interligação. Troca de figurino 

6. Circuladô de Fulô 
7. Parabolicarnará 
8. Pela Internet 

Interligação. Troca de figurino 
Terceiro Bloco Amor 
9. Eu te amo 
10. Oceano 
J 1. Futuros amantes 
12. Zamba Peça instrumental, composta para 

interligação. Troca de figurino 
Quarto Bloco Discussões amorosas 
13. Fez bobagem 
14. Sagrado barracão 
15. Luzia 
Quinto bloco I Critica social 

Troca de figurino. introdução instrumental 
16 Lamento sertanejo 
17. Trilhos urbanos 
18. Podres poderes 
19. O pão nosso de cada mês 
20 Você vai me seguir Indicação de ténnino 

Até então as apresentações do grupo eram denominadas shows. Como 

o perfil das apresentações sofreu uma transmutação para uma condição mais 

híbrida música/cena, o termo "espetáculo" foi sendo requisitado, particularmente 

pelo diretor cênico. Da mesma forma ocorreu com o nome do grupo que, antes 

denominado "grupo vocal", passou a ser chamado de "Coro-Cênico" . 

Inaugura-se então a nova fase do grupo com o espetáculo 

bossa@usp.br, sendo que a sua parte mais significativa é o bloco da 

" comunicação", que gerou o próprio nome do espetáculo. 
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O bloco "comunicação" é formado por três peças: Circuladó de Fulô, 

Parabolicamará e Pela Internet. Consideramos este o bloco mais coerente em 

termos de unidade por algumas razões: as canções são de Caetano Veloso e 

Gilberto Gil, compositores muito próximos estilisticamente; os assuntos são 

relacionados a wna comunicação bidirecional, ou seja, ao mesmo tempo em que 

mostram os aspectos locais, regionais, captam uma modernidade universal - o 

próprio cunho do termo Parabolicamará (universo + nordeste) é um exemplo, 

assim como a forma de medição do tempo por meios de locomoção utilizados 

sincronicamente: " ... de jangada leva uma eternidade, de saveiro leva uma 

encarnação, de avião o tempo de uma saudade ... " -, os arranjos foram 

confeccionados todos na mesma época, gerando uma uniformidade de escrita e a 

condução cênica se liberta da condição teatro/texto e aprofunda a questão da 

movimentação, equilibrando-se o tripé música/teatro/movimento. 

As três peças acabam recebendo um tratamento cênico de 

representação tribal. Os arranjos, construtivamente mais simples - homofonias, 

seqüências de quintas, alguns contrapontos vocais dois a dois (dois naipes contra 

dois naipes) - , propiciaram maior liberdade para a ação cênica. 

O espírito reinante no bloco é o da tropicalização, da antropofagia, da 

camavalização. 

3.4.1 Circuladô de Fulô 

Inspirado pelo ritmo marcante do arranjo dessa canção de Caetano 

Veloso, o gtupo, numa brincadeira, teve a idéia de fazer movimentos das danças 

indígenas. Estes permaneceram. A necessidade de tempo para troca de figurino 

gerou uma introdução instrumental com apitos e berimbau. A condição circular 

da dança gerou também o posicionamento do gtupo para o canto das estrofes. 

Sendo estas mais textuais, quase canto-falado em função da tessitura grave, 
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produziu um cantar mais misterioso. As expressões faciais e gestuais se tomam 

mais claras e definidas em relação às peças anteriores. A intenção do texto tem 

sua comunicação otimizada. 

A introdução de danças brasileiras no espetáculo causou a procura de 

outro profissional para nos auxiliar. F oi chamada após um tempo uma orientadora 

corporal, Patrícia Sene42
, para execução de um trabalho dirigido à limpeza dos 

movimentos das danças. Para a consecução deste trabalho, foram necessários 

vários encontros intensivos onde foram trabalhados principalmente a 

conscientização e a libertação dos movimentos de cada indivíduo. 

Verificou-se com esta experiência que uma verdadeira consolidação da 

linguagem cênica passa pelo trabalho corporal específico, até então explorado 

apenas enquanto trabalho teatral. Dentre as ações práticas mais marcantes da 

atuação da profissional foi a conscientização pelo grupo da necessidade do 

aquecimento corporal juntamente com o aquecimento vocal, embora este 

procedimento ainda não se encontre sistematizado. 

A preparação do corista cênico para a sua entrada em palco passou 

com essa experiência a ser composta de: passagem das marcas e texto, 

conferência dos figurinos e suas localizações, aquecimento corporal e 

maquiagem, tudo individualmente. O aquecimento vocal era realizado em 

conjunto pela orientadora vocal. 

3.4.2 Parabolicamará 

A simbologia da antena parabólica é recorrente nesta peça de Gilberto 

Gil. O círculo novamente presente transforma a tribo numa antena que se desfaz 

42 Patríc1a Sene é dançarina. professora e pesqu1sadora de danças brasileiras É fonnada em dança pela UNICA.MP. 
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nos momentos das estrofes. Nestas, os movimentos lentos e contínuos se remetem 

aos movimentos ondulatórios do mar. 

O drama e tensão gerados pelas posturas são interrompidos no último 

refrão, onde uma soltura corporal brusca faz quebrar a separação palco/platéia. O 

coro, agora solto, se aproxima do público e se abre para ele, terminando com um 

impulso de todo os corpos para trás simultaneamente com um grito de satisfação, 

como numa brincadeira. 

3.4.3 Pela Internet 

Neste momento do bloco, ao interpretar mais essa canção de Gilberto 

Gil, o coro se impregna do sentido alegórico, carnavalesco, tropicalista. Ele 

assume uma conduta totalmente abe11a às influências dos meios de comunicação. 

TV, programa de auditório e vídeo-clip passam a pertencer ao universo do coro. 

Os movimentos são baseados nas coreografias dos dançarinos da TV onde cada 

naipe ensaiou uma coreografia que foi incorporada ao conjunto. Os figurinos 

foram escolhidos como num baile de carnaval, onde cada um mcorpora uma 

personagem. O titmo, samba, sugere a dança, embora o coro não tenha a 

preocupação de mostrar que sabem sambar. 

As citações pós-modernas acontecem não somente na cena -

Chacrinha, aeróbica, crunaval, etc. - mas também no ananjo, incluindo as 

próprias da canção e auto-citações do grupo (tuén, tuén da peça Telefone do 

primeiro show). Já não seria uma caracterização da metalinguagem sugerida por 

Pignatari ?43 

Apesar de uma aparente facilidade para a consecução desta peça em 

particular, devemos considerar que o produto exposto foi resultado de 

43 ·'Quando a linguagem-objeto se volta sobre si mesma, e la tende a ser metalinguagem" . In PJGNAT AR!, D. Op. cir., 
p. 44. 
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experiências e discussões constantes acerca do fazer música coral no país, 

principalmente porque o espetáculo foi realizado primeiramente para um público 

do exterior, que nmmalmente procura o "exotismo" brasileiro - como dizia Mário 

de Andrade 44
. 

Infelizmente não contamos com material produzido e editado em vídeo 

deste espetáculo. Contamos apenas com trechos em vídeo amador da 

apresentação de pré-estréia do espetáculo em 16 de julho de L997 na Capela do 

Campus da USP-Ribeirão Preto, ainda sem figlllino45
, e da estréia na Academ1a 

Filatmônica Romana46 dez dias após (Fig. III-8). 

Fig lii-8: Pela !nternet. em apresentação em Roma 

1 ~ A discussão a re~petto da procura e aceitação somente do e\:Óltco e do diferente nas artes brastleiras estão presentes 
Já nos trabalhos de Má no de Andrade nos Ensmos sobre a mlistca brastleira 

' 5 Os tigurinos foram criados pela programadora visual Tânia Marcondes. assun como os fo/ders e cartazes do 
espetáculo. estes contecctotwdos em tins de 1997 

~.A apresent:ação se deu nos chamados Giardini Della Accademia Filannonica Romana, em Roma 
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É importante salientar que o trabalho específico de regência foi se 

modificando e diminuindo, à medida em que foram se incorporando novos 

profissionais e especificidades ao gmpo. 

· O que antes era coro, regente e atTanjador, exceh1ando-se o 

instrumental, n·ansf01mou-se lentamente em· coro, regente, ananjador, 

compositor, regente de palco, 01ientador vocal, orientador corporal, figminista, 

programador visual, produtor, diretor cêruco, diretor musical, diretor 

adminis b:ati v o, diretor artístico. 

Como advogava Paulo de Laurentiz, toda conquista de mews se dá 

pela perda de outros meios. Parodiando-o, podemos dizer que toda conquista de 

funções se dá pela perda de outras. 
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CAPÍTULO IV 

CONSIDERAÇÕES SOBRE A POÉTICA CORAL CÊNICA 

Ú:J musique ab.volue telle qu On !Imagine. sans 

autreélément qu ·acoustiquc. r:st trf:s anormal<:. Je 

pense que tout !e monde voit lorsqu ·i! écoute. 

même un disque. (.) 

Mauricio Kagel 1 

1, CONDIÇÕES SOCIAIS E IDEOLÓGICAS 

11. A ATIVIDADE CORAL COMO LAZER 

Como apontado na Introdução, ao analisannos os coros amadores, 

identificamos algumas categorias nas quais eles podem ser classifkados, tais 

como: independentes, univers:itátios" de escolas, de empresas, de ígrejas, de 

associações. Verificamos que se trata, na sua quase totalidade, de grupos cujo 

principal interesse é o lazer, nos seus diferentes aspectos, 

Contexlualizando a atívidade coral amadora como atívidade de lazer, 

relacionamos algumas facetas do canto coral sob tal condição. tanto, 
2 utilizamo-nos das proposições efetuadas por Marcellino em relação à 

conceituação de lazer. 

' SIHON, 1\ml~Lcuis Aspecfs de la musique t'Onfemporaíne: 1960-1980 LDusanm~, Edüions de Vaire, !933. pJ'íS. 

7 lvlARCELLlNO, Nelson C1rvalho. Lazm· e rthJCaçdo 2' ed. CrmrpinJ.s, Papin;s. 1090 



A atividade coral, sendo praticamente toda ela realizada fora do 

expediente n01mal de trdbalho - hora de almoço, à noite ou final de semana -, 

pode ser considerada como integrante de um processo cultural mais amplo, que de 

acordo com Marcelhno constitui o lazer, Segundo ele, o lazer é ", .. a cultura -

compreendida no seu sentido mais amplo - vivenciada (praticada ou fruída) no 

tempo disponível" 3. 

Outra caracterisrica que o autor destaca de impm1ância "como traço 

deflnidor, é o caráter 'desinteressado, dessa vivêncía" 4
, No caso dos corais esse 

traço nem sempre está presente - é o caso de concursos e determinados encontros 

corais onde a disputa se faz presente. Há que se ressalvar, entretanto, o lazer que 

possa propiciar condições de desenvolvimento pessoal e social Sobre esse 

assunto, !\-1arcellino cita em seu trabalho teóricos e técnicos da área5
, 

Marcellino destaca a situação onde "ao falarem das atividades 

artísticas, ou das práticas físicas, por exemplo, os autores freqüentemente 

abordam conteúdos ou situações de lazer". Com relação ao canto coral, por 

exemplo, alguns autores caminham nos meandros do assunto lazer, sem no 

entanto assim denom]ná-lo, uma vez que os valores normalmente associados ao 

lazer são o descanso e o divertimento6
. 

O caráter lúdico do Jazer, presente na atividade coral e descrito no 

capítulo relacionado ao traballio de Samuel KtiT, é analisado também em 

3 ldi!m, P- 31. 

·'Idem, ibidem_ 

'Os autores mencionados por Marcdlíno são Elhel Bau.zcr Medeiros e Renato Requixa, Membros de organismos 
internacionais ligado~ ao lX!er, Ethel Medeiros lbi fundadora da Associ3ção Brasileira de Recreação t~ Renato 
Requixa foi Diretor Regional do SESC-São Pauh In h-1A.~CELLINO, CJJ.. Op. ch. p 30_ 

"'Depois de um estudo de obras mais diüceis. o coro tem necessidade de entoar canção mais acessíveL Como 
simples divwírnento, essas cruJçõcs colaboram dícazltK'llle nessa recn.~ação'· in B.ARRETO, C B. Op. cit., p. 
8i 
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Marcdlino. Segundo ele, autores como Marcuse e Perrotti fazem uma clara 

't ... distinção entre o jogo e seu caráter lúdico, e o lazer, como esfera pemlitida e 

controlada da vida sociaL.'"' 7
. 

Seguindo este raciocinío, relembramos que a prática coral cêmca via 

música popular teve seu inicio pelo caráter lúdico proporcionado aos coristas 

durante os ensaios. Da mesma fonna ocorreu no CORJ\LUSP-Ribeirão na sua 

primeira etapa de existência, de 1983 a 1986, quando a irreverência, a alegria de 

estar junto e o descompromisso com as questões musicais fonnals estavam 

presentes. Esse corüunto de caractt.>res imprimiu ao b'ft!po uma personalidade 

solta, cômica e quase sempre acompanhada de elementos cênicos. A 

experimentação nesse aspecto se manteve e caminhou posteriormente para a 

consolidação de grupos e trabalhos com esse perfil. 

Entretanto, a prutir do momento em que se necessitou ou se esperou a 

demonstração de um produto mais acabado numa apresentação, o aspecto lúdico 

deixou proporcionalmente de existiL Relembraudo o capitulo anterior, isto 

oconeu no inicio da segunda fase do COR;:\LUSP-Riheirão, a partir de então 

denominado Coral da USP~Ribeirão/Gmpo Via OraL Da mesma forma ocorreu 

com o Coral IBM-Campinas, quando este decidiu realizar um trabalho mais 

direcionado. 

Em geral, tal fato ocone nos gmpos artísticos, A partir do momento em 

que uma apresentação é marcada, o tempo de produção se restringe ao tempo do 

encontro, que passa a se voltar ao objetivo lmediato. Desse modo, como aponta 

MarceHino, citando Penotti. "a racionalidade do sistema produtivo toma o lúdico 

inviável, pois o tempo do lúdico não é regulável, mensurável, objetivável" e que, 
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sendo assim, "toda tentativa de subordiná-lo ao tempo da produção provoca sua 

morte"8
. 

De uma certa fonna, isso ocorreu no Coro-Cênico: uma vez 

estabelecida a linguagem, a conduta dos coros voltou~se para a sua prática. 

Destituiu-lhe o caráter lúdico e voltou~se para a performance. É a observação 

feita por MarceHino de que a "prática do lazer na sociedade moderna é marcada 

por fortes componentes de produtividade. Valoriza-se a <perfonnance', o produto 

e não o processo de vivência que lhe dá origem; estimula-se a prática compulsória 

de atividades detonadoras de moda ou 'status". 9 

Um dos coros cênicos mais voltados para a questão do lúdico, que 

conservava em parte esse caráter durante suas peifórmances foi o Algodà'o 

N 'areia, de Campinas. De tendência performática, o grupo se apresentava 

seguidamente em Campinas e região. Fez muito sucesso por sua irreverência e 

descontração, cativando o público e sugestionando-o pru·a a sua entrada na 

atividade coral, muito embora essa não fosse uma intenção declarada. 

Importante observar que o lazer não está associado somente à questão 

do lúdico. Existem abordagens em relação ao lazer com as quais os coros 

apresentam semelhanças, principalmente naquelas relacionadas à educação. 

MarceHino destaca as abordagens '"romàntica", "moralista", "compensatória" e 

""utilitarista", alertando para o fato de que elas são interligadas, de que podem se 

sobrepor. 

A abordagem romântica apresenta uma certa semelhança com os coros 

das agremiações, sociedades recreativas, corais da terceira idade e afins, onde o 

~Idem, il!/(lcm. 

'idem, p. 2K 
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repertório, normalmente de cunho saudosista, relembra as can9ões da época dos 

carnavais, da era do rádio, entre ou1Tas, cantadas próximas da sua fonna original, 

como relembrança, sem um trabalho de resignificaçào. Marcellino destaca hases 

características para essa abordagem tais como: "Lazer, palavra feliz! Preguiçosa e 

indomável! Livre como o pássaro que pousa onde lhe apraz e canta qmmdo quer! 

( .. } Tinl1a o sabor da família reunida, folgando, rindo e se amando" 10
, 

A abordagem m_ora1ista aproxima~se da concepção do canto orfeônico, 

agremiações cívicas e beneméritas. "Lazeres convenientes desenvolvem", 

"lazeres perigosos podem desintegrar", "lazer constnttivo" e seu caráte-r essencial 

" ... para a tranqüilidade, a ordem e a segurança social" são as frases levantadas 

pür Marcellino. Do canto orfeônico, recolhemos: "Para um Brasil melhor, 

desejamos que os nossos alunos trabalhem cantando" 11
• Dentre suas finalidades 

'" """"""'" " 

encontramos a ''educação do caráter em relação à vida social (-,.), incutir o 

sentimento chico de disciplina, o senso da solidariedade ... " 12 

As abordagens compensatória e utilitarista nos remetem aos corais de 

empresa ou de entidades classistas, onde a função das atividades artísticas ou 

esportivas é de aliviar tensões do trabalho, estabelecer relações e laços cordiais 

entre os funcionários e suas famílias, assim corno propiciar um "investimento" 

culturaJ e social. Nonnahnente os autores referem-se ""à oposição que se verifica 

entre o tTabalho - alienado, mecânico, fragmentado e especializado - das 

sociedades modernas, e a realização índlviduaL Nessa ótica~ o lazer compensaria 

a insatísfação e a alienação do trabalho"u_ Dessa forma se caracteriza redução 

10 MARCELLlNn N_ C Op. cír., p. 36 

i: ALl'vlEIDA, Judith Moríssoa. Aulas de amro orféónico: para as quutw s6rws do tufSD gína:;.;aL São Paulo, 
Companhia Editora NacionnL !9a ed_ !955. p. HL 

;c Portaria n" 300 de 7 de rnaío de 1946 do Ministério da Educoçflo e Saúde, in VLLLA~LOBOS, l-kiior. Canto 
mfeóniw_ Silo Pauh lnnãos Vitak_ !95 l 2'' vol., p. 7 

;; MARCELUNO. N C_ Op. ciL p. 37, 
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do lazer à função de recuperru;ão da força de trabalho, ou sua utilização como 

instrumento de desenvolvimento"". Destacam também o ganho das entidades na 

redução de gastos com recrutamento e treinamento, na redução da rotatividade 

dos funcionários e melhoramento da relação entre trabalhadores e administração< 

Com essas abordagens, os autores depreendem, enfim, uma visão 

'' funcionalis.ta" do lazer, que segundo Marcellillo, é altamente conservadora e 

auxiliar no suporte da disciplina e das obrigações sociais, ou seja, é uma vaJvula 

de escape socialmente aceita e moralmente correta" 

Numa ampliação do conceito de lazer proposto por Marcellino está a 

sua caracterização corno um possível canal de atuação no plano cultural. Seria a 

busca do prazer no lazer associado à '"vivência de valores que contribuam para 

mudanças de ordem moral e culturaL Mudanças necessárias para a implantação de 

uma nova ordem social" 15
. Nesta categoria podemos incluir, ainda assim com 

poucas representações, grupos corais ligados a entidades culturais ou 

universidades, ou até mesmo independentes, os quais tentariam lidar com as 

questões social, amadora e artistica de fonna mais aprofundada - até mesmo 

experimental -· sem uma preocupação apríotistica de pertencerem ao mainstream 

do canto coraL 

Em não existindo tal preocupação, é possivd haver uma resposta no 

nivel repertorial na direção da canção popular. De uma certa maneíra, a canção 

popular pode criar condições maís favoráveis ao estabelecimento da condição do 

lazer. O leigo (em relação ao código musical) pode cantar a canção, escolher a 

canção, transformar a canção. Ele pode, enfim, manipular a linguagem. 

l• Idem, p. ?t7 

!; Idem, p.40~l. 
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Linguagem esta~ seglli1do alguns autores, originada pelo lazer e a ele sempre 

associada, particu1annente ao chamado "antilazer" 16
, 

A canção popular, em vista de sua importância e disseminação 

enquanto manifestação cultural do país, acaba servindo, portanto, como 

mediadora da ação do gn1po coral com o público receptor11
. :t proporcionada uma 

empatia entre coro e público, estabelecendo-se uma comunicação mais eficiente18
. 

i.2. O REPERTÓRIO CANÇÃO 

'" f/ocês disseram que iam cantar rock, isso m1o C 

ki /} c ,) d '" roc .. · .. ·~ parou ue · o.nçac 

Como dissemos anteriormente, a opção pelo trabalho com a cançào 

popular de massa em canto coral carrega consigo alguns problemas que devem ser 

considerados. Portanto, achamos necessário analisar a canção com mai.s detalhes 

para obte1mos mais elementos que possam contribuir para a compreensão desses 

problemas< 

Voltando-nos entâ'o ao estudo das caracteristícas da canção, 

encontramos esse fenômeno analisado de fonna d1st1nta por diversos autores. 

~----------~-~-~ 

to Termo que conce:itua a próprw negação do lazer. associa& ao consumo Je alividades alienantes. Idem, p. 42. 

l" A culm.ra f.-'Opular, após o p;ocesso de coucentraçãü ÜJ.du:>triai nas grandes cidades. foi se t.wnsforman.do na 
chamada cultut;) d': massa. Os dispositivo;: que pasSJrmn D 1m~diar ~tst:l ndtura l.êm cani.v~r mercantil e 
!ecnológico e de matrizes culturais. A cançii.ü .. produzida com esse caniter. 0 n:sultado Ja çu!tum d;; massa, 
tomando~se. portanto, :>ell elem<.,'"nto mediador. Este as~unto ê explorado em B.Al<BERO, JesUs Mm:tin_ De los 
medio:s a las mediaáo;Jex r::onmnicación .. cu!mra y hegemonia. Barcelona, Editorial Gu~t.avo Gili_ 191\7. 

1 ~ A umçilo tliz parte do n~pertório cognitivo da populaçik disseminado mnplruuente pelo midla, ou meio_ Natural 
que da se recm.1.he:;:n no objeto e com ele se identifique, gamntindo uma maior empatw .. 

I" Comentário de um guro\o di: aproxirn.adamente 7 ili\OS porque o Coral du usp .. Ribeirão disse qu.e cunla.ria UJU 
mck de -João Penca c Seus Miqmnhos /unemados' no S,-;ú de Ribeirão Preto, 
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1.2.1. Da sua condição social 

Apesar dos efeitos positivos concernentes à posição privilegiada da 

canção popular brasileira no contexto cultnral do país e também fora dele, os 

coros "cancionistas" passam comumente pela situação de ser a periferia do 

instituido. Por vezes o próprio cantor considera o coro cancionista um primeiro 

degrau para atingir o status do coro tradicionaL Por vezes se m<:mtém com a 

sensação de pertencer a um coro de segunda classe. 

A relação regente/coro muitas vezes poderia auxiliar na resolução 

deste conflito. No canto coral, o regente, normalmente dotado de um saber 

formal. defronta-se com os coristas, que possuem um saber informaL Esta 

delrontação poderia abrir a possibilidade de se estabelecer ou de melhorar a 

"estrutura de comunicação entre os dois universos cul111rais: o dos especialistas e 

o dos inten~ssados"
20

. De certa maneira, o que ocorre em relação ao coros 

tradicionais, é que a resultante pende para o universo do especialista 

Também na pesquisa fonnal, acadêmica, esse caráter periférico é 

relatado. Segundo Thiollent, "de acordo com a postura tradicional, muitos 

pesquisadores consideram que, de um lado, os membros das classes populares não 

sabem nada, não têm cultura, não têm educação, não dominam raciocínios 

abstratos, só podem dar opiniões e, por outro lado, os especíahstas sabem tudo e 

nunca enam_ Este típo de postura unilateral é incompatível com a orle:ntação 

'alternativa' que se encontra na pesquisa-ação (e pesquisa part.icipante) ... " 21
. 

Situação análoga é freqüentemente encontrada no meio coral e particularmente no 

da música erudita. Como exemplo, a falta de apoio e falta de público a atividades 

~;' l11JOLLANT, Mic.kl. :'o1!i!ado!ogia da pesquisa-ação_ 5" ed. São Paulo_ Col1e?.: Autores Associados, i 992. p. 
67 

>Idem. ihidem_ 
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culturais "'eruditas" são nonnalmente facultadas à "falta de cultura do povo", à 

"falta de educação'"', etc., assim como fazer cultura significa muitas vezes '"levar a 

cultura (emdíta) ao povo"" 

É interessante notar que a canção popular ocupa também uma posição 

periférica enquanto objeto de investigação no campo acadêmico" A análise dessa 

questão feita por Morin nos traz elementos ilustrativos à nossa pesquisa. 

Críticando sociólogos membros de uma "intelligentzia" que " ... voluntariamente, 

colocaria em questão o sentido do mundo, mas de modo algum seus critérios 

rígidos do belo e do feio, do fiívo1o e do SJ,.,f.:Iio" 22, o autor destaca o universo da 

canção, julgada tfívola e vulgar por essa "intelligentzia", sendo ignorado asslm 

como ''"tudo que emana da 'cultura de massa", e de modo particular, àquilo que, 

na cultura de massa, parece o mais insignificante, o ma.is frívolo: a cru1ção"' 23
. 

Relatando a existência de movimentos com tendência a rec,onhecer a canção como 

arte, Morin destaca ainda, falando particularmente em relação à França, a 

diferenciação dada à "bonne chanson'' e à má canção de produção mdustnal. 

Podemos relativizar essa dicotomia boa/má canção utilizando-nos de 

conceitos semióti~os, pelos quais a importância desta ou daquela canção recai 

sobre a "poética" de cada manifestação. Franco Fabbr.i nos esclarece que o fator 

poético "em diferentes graus e com diferentes intençiSes. distingue a música de 

arte das outras, como se distingue 'rock progressivo' do 'haxd rock', a "chanson 

d"autore' da 'pop song" 24 ~ 

;:: Op. cir., p. !43 

n idem. p. 144. 

"" Fnbbrí segue no mesmo texto dizendo que ''A função metBiínguistica e tifo iUndamen!D l1LJ definiçiio de \1!1\f:,'lii\rdil 
(a qual não liu distin1;ão entre 'f-alar de músÜ.':tJ'- trnnb(;m <...'11'1 música- e ·fhzer música') quanto i a funçao 
imp,~ratiYi:J que proJomirw na 'durJce music' e a emotiva 1W mllsic;;! de fihue c ;mgLes comerciais··· lu FABBHJ, 
Frant-o A th,~or;.· ofmu.sícai gen.res· t\·vo applicatínns. in Populm· nwsic pcnpec1m:s. Góteborg. cd. D Horn and 
P Tugg.. 198! p. 52-BJOv ôr. p 57. 
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1 .2.2. Do caráter mutável e múltíplo da canção 

A música coral é normalmente realizada no sentido de promover um 

amálgama sonoro com voz impostada, exigir precisão rítmica, intervalar, etc., 

quase sempre convergindo para uma interpretação constantemente aperfeiçoada 

mas também proporcional a fixação dessa interpretação. 

Enquadrar a música popular em padrões rígidos de interpretação de 

certa fonna descaracteriza-a. A canção de massa em geral, e pm:ticulannente a 

música popular brasileira, possuem uma natureza diversa. O semiólogo e 

compositor Luiz Tatít identifica~a como mutável a cada versão, mesmo em itens 

fundamentais como hannonia e arranjo25
. 

Essa mutabílidade é característica geral da canção desde a época de 

fonnação da sua linguagem. Dessa época também vem a visão de acessório a tudo 

aquilo que excede a letra e a linha melódica. Essa visão de acessório, esclarece 

Tatít, 

''reflete ainda o consenso que se foi adquinndo durante as etapas de 

formação e consolidação de uma estética especifica da canção popular 

(décadas de 20, 30_ 40 e 50). Este novo tipo d~.unúsicq (grifo nosso), cuja 

históna se confunde com a históna do próprio rádio, niio conservava mais 

a autenticidade e a brejeirice das canções folclóricas ou das modinhas 

regionais e nem se arvorava t.m modelo requintado à maneira das canções 

erudítas. Possuía uma natureza indisciplinada e uma vocayão amatg-Mmca, 

tsto C. uma tendência a misturar formas nacionais com formas estranf,retras 

e a íncorporar, sem qualquer resistência. as influêncJas cncunstanciaís d..'l 

moda, do progresso tecnológico. das outras modalidades artístícas, dos 

acontec;mentos SÓCio-culturais, enftm, se havia uma estética 

:sy A-nr, Luiz. A r:anção: eficácia e ütwanto. São Paulo, Atual. 1987. 2. ed. 
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completamente desguarnecida e aberta a todos os mi.luxos ckt époc;.c st:m 

ter muito o que presen,ar, esta era a mcipiente estética da C<JJ1t;,ão 

Acreditamos que esse caráter de mutabilidade da canção deva ser 

levado em conta na interpretação coral, seja no momento da leitura do arran.jo, 

seja nos momentos das leves mudanças ocorridas durante o amadurecimento da 

A co-autoria é uma característica existente na canção desde os seus 

primórdios. À medida que o processo evolutivo da linguagem vai acontecendo, 

essa co-autoria vai se expandindo e tornando-se mais complexa. 

No principio da produção em massa da canção, pensava-se a co~autoria 

restrita aos autores do texto e da melodia, que pod]a ser um só. Gílberto Mendes 

nos mostra uma pequena expansão desse conceito, relatando suas impressões a 

respeito das cançôes populares de Jerome Kem, Irving Berlin, Porter e Gershwin 

que ouvia na sua juventude, Destaca o fato de que estas "eram compostas duas 

vezes, O compositor era uma espécie de troubadour medíeval, compunha só a 

melodia, que precisava ser extremamente identificada com o texto) feita em 

função dele. (»)O arranjador orquestral recompunha a canção de nil maneira que 

ele se tomava um outro autor dela, Era responsável pela hannonia, contrapomo, 

combinações orquestrais, r{ff.V e outras ínvenções fonnais"17
. 

Indo majs profundamente na questão da linguagem, Tatit depôc como 

inegável a dissociação da melodia com a mensagem verbal a g,::;:r transmitida, além 

do fato de todo o processo de gravação da canção, inclusive aiTanjo, ser parte 

~,,Idem. ;rp. 1+2 

~- MEN1)ES. G Op.cir., pp. 21~2. 
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integrante do produto final. "Talvez, a identidade da cll!lção, salvaguardada pela 

melodia e pelos versos, como dizia Almirante, não chegue a se comprometer com 

a superposição do arranjo e da gravação. No limite, eles podem ser substituídos. 

Mas quanto a seu sentido e processos de persuasão, a participação do ananjo e da 

gravação é complementar e indispensáveL Atualmente, é o verdadeiro ponto final 

da composição. E, para além do estúdio de gravação, os vídeo-clips." 28 

Morin avança um pouco maís, afirmando que a canção moderna é 

também uma música de dança. Desse modo, a "peça musical é uma exibição total, 

na qual o artista realça não somente sua voz, mas seu ser flsico e seus dons de 

representar" 20
. O autor afirma também a existência de uma "plasticidade 

protoplástica da canção, que se pode fazer acompanhadora da dança ou mediação 

para uma exibição mímico~teatraL Sua música arrasta-a para a dança) sua letra 

para o teatro, e o conjunto música~letra é mais que dança-teatro, algo que tem 

realidade molecular" 30
, Além desses aspectos da linguagem, }vforin cita o 

envolvimento da canção modema "em um processo econômico-industrial-técnico~ 

comerciar', reforçando o caráter de "''"multidimensíonalidade" 31 da canção. 

Também nesta direção, Valter Krausche, em seu artigo MNa pista da 

canção''32 
""" em que relata brevemente o histórico do gênero desde os primeiros 

registros em ''cilindros de couro revestidos por uma cera,.." chegando ao atuaJ 

video-clip - destaca a aparição do produtor de fonogramas, que, com sua função, 

tende a transformar o intérprete em '"."um dos elementos de urna complexa 

28TA1TL L. Op. dl.,p. 64. 

29 MORL'\1, E. Opw; rit., p. 146 

Jll.!dem, ihirlw11. 

_-;;Este termo <:.-'lKontr~ tnn paralelo em Livio Tmgk•nberg, que utiliza o tenno '·rnultidirec:ionulidade'" em relação às 
expressQes culturais no Brasil in Artigos music<lis. p. 50_ 

3 ~ I<RAUSCHl~, Valter_ Nu pista du CDnçihl: primeiros passos de lllnu dança nwior ill Trilhas: T<'!\ista do Instituto de 
Artes, UN1CA--'\1P, ano L n~ ! p. S:L 
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divisão do trabalho". A aura deste intérprete "_,tende a diluir-se, sua perfmmance 

deixa de depender da força de sua individualidade criadora, até então objeto de 

culto e veneração." Ainda segundo Krausche, à canção) sendo agora resultado da 

participação de muitos, em termos de produç.fto ~,.«impõe--se o vazio de sua 

individualidade artística" que passa a ser "preenchido pelas referências aos 

atributos fisicos e pessoais- do astro ou d.:-1 estrela: gestos, tiques, coxas e danças, 

traços mítico-biográficos e indumentárias marcando a presença 'indiv·idual' do 

artista"33
_ Portanto, na canção, os vocalistas são o "lado tátil e visual do grande 

espetáculo. Desse modo1 o processo de '·restituição" da individualidade da criação 

depende de- meios que produzem aquele seu caráter tátil e visuaL A indústria do 

disco (. .. ) associa-se nesse percurso às outras agências culturais modernas. A luz 

do grande espetáculo enfim começa a brilhar, a luz da canção de massa·<l~. 

A produção industrial desses elementos não musicais que passam a 

constituir o universo da canção popular de massa gera um novo modo de recepção 

da música, marcado pela demanda, por parte do público, por rmagens, gestos. 

cores, etc. Nesse contexto, a pe~10rmance do coro deveria responder a essas 

demandas, 

No ensaio "A obra de arte na época das suas técnicas de reprodução)1
) 

\\ialter Berljmnin associa as rransfonnações que ocoiTeram no plano das 

condições técnlcas da rute e da cuhTira na sociedade modema com o advento de 

um novo modo de percepção dos bens culturais. Em -~sobre alguns temas em 

Baudelaire'", o autor, referindo-se à natureza do cinema, aflnna que "a técnica 

submeteu assim, o sistema sensorial a um treinamento de natureza compiexa. 

Chegou o dia em que o filme con·espondeu a uma nova e urgente necessidade de 

:;.: Idem, p, 
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estímulos. No filme, a percepção sob a f(nma de choque se impõe como princípio 

fonnaL Aquilo que deterrnina o ritmo da produção na esteira rolante está 

subjacente ao ritmo da receptividade, no filme,J 5 

Esse novo modo de percepção pode sugestionar, por exemplo, que um 

coro cante uma canção que foi interpretada por Carmen Miranda associado a uma 

conduta corporal intensa no sentido da reprodução dos seus trejeitos - desde que 

possua liberdude para tanto ·-, assim como um coro que tenha a possibilidade do 

uso de figminos provavelmente num primeiro momento projetará o uso das 

bananas na cabeça. É sobre esses significados que os Coros-Cênicos inicialmente 

costumam trabalhar. 

A contradição do repettório do coro está assim imposta~ uma vez que, 

penetrando no mundo das massas, as diretivas do coro tradicional não se associam 

ao apelo irnposto pelas expectativas dessas massas. Muito pelo contrário, o coro 

tradicional se associa a uma proposta de seleção de repertório ligado a uma 

apuração do gosto dos praticantes e do públíco (vide as funções do lazer). Tenta 

forçar com isso a manutenção de sua aura enquanto modalidade cultural "culta''. 

que: 

A esses respeito, Pignatari analisa num texlo denso e esclarecedor, 

'·Na medida en1 que vai tomando consciência do problema., a elite procura 

eng3;Jar-se no processo de massificação da cultura ( .J a fim de preservar 

volores que considera universais, mas que em muitos casos ~ nas ciências 

humanas em especial - não são senão seus próprios valores distintivos. O 

modo pelo qual julga poder solucionar o problema não ê via massificação 

da cultura e sim via culturaliz.ação das mas.<;as, ou sej.:l. ''levar a cultura ás 

,., BENJA!vlL"l, WalteL "Sobre alguns temas em Bauddaire'. in Waher Be~qámin: obras ese-olhidas lli. i ed. São 
Paulo, Brasiliense, 1991 p. !25. 
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massas" O processo, porém, parece lrreversive! e as massas consomem, 

através dos meios de c,omurlicação, tanto Shakespcarc como Chacnnha. 

sem prcocuparrusc com uma ordem de valores, corn uma hierarquização 

que- só tem signíficado para a elite, pms é por meio desse processo e dessa 

aparente confusão que a massa vai adquirindo capacidade de escolha e 

discrimmação, capacidade de mctalinguagem. no processo de criação de 

sua própria tábua de valores.(. .. ) 

O processo pdo qual a elite Julga levar a cu!mra massas implica numa 

triagem da mforrnação. e esta pré~se!eção envolve, em maior ou menor 

grau, uma orientação ideológica, ou uma preferência ideológica, se 

quiserem_ Nos pa-íses de sólidas tradições cultur.:us, de elites de repertório 

elevado ~ mclumdo superditcs, produtoras de informações ongmais H esta 

operação pode conduzir :a resultados parciais bastante positivos_ Mas Gm 

países como o nosso, onde as elites possuem um repeiiório re-lativarncntç 

baixo ~ a ponto de obstacularem, por todos os modos, a vcrdade1ra 

pcsqu1sa, ou seja, as tentativas de criação de mti:mnações originals 

(pesquisa afia, como a çhamava Osvald) ·· a infommção nnportada v0m 

vicmda por d01s lados: e mal '"traduzida" e, o que é pioc mal selecionada: 

a dite cultural brasileira niio consegue reconhecer e muito menos 

participar d,~ infomKlÇÕes originais< tsto e. de primeira mão: seu reptmório 

só ihcs pemlite tmportar inümnaçêies de segunda e terceira mãos. lsto 

significa que ela sofi·e o mesmo processo pelo qual pretende kvar a cultura 

às massas __ 

Retomando a Krausche, ele nos esclarece que "com o desenvolvimento 

da indústria fOnográfica, em associação com outros meios de comunicação de 

massa, fala-se em um certo controle seletivo do gosto. No entanto, tal controle 

não pode anular o gosto popular (os impulsos sócio-culturms) e nem des:eja"' 37
. 

X• f'lGNATARl, Décio, Jnf.wmaçã". Li!lpwgem. Cormmicaçàa_ 2a_ ed São Pnulo. Perspectív~oL 19M), pp, R5-8_ 

:<7 KRAl!SCHE. V Op. til., p. 83. 
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Ora, a atividade coral não prevê a sua imediata inclusão no mundo 

pop, de consumo38
, porque ela tenta primeiramente detectar aquilo que passou 

pelo crivo do gosto popular - o que conseguiu perdurar -- para posteriormente 

_passar pelo seu próprio crivo. Tal procedimento gera um atraso do repertório dos 

coros ern relação ao repertório de consumo tornando-o sempre "clássico". 

É importante enfatizar as diferenças entre a linguagem coral tradicional 

e a Hnguagem canção. Sendo uma colagem, a linguagem canção impõe a condição 

de redltl1dâ:ncia do discurso, condíção esta muito evitada na linguagem coral 

tradicionaL Aquela "busca pelo tátil e pelo visível impõe o deseartável (. . .) daí a 

necessidade do sempre novo" 39
. Já o coro espera o envelhecimento da canção 

para que se possa investir em tennos de arranjo e assegurar um repertório não 

descartáveL Afinal de contas, leva tempo para o coro aprender uma mUsicai 

Neste sentido, a atividade coral cancionista dificilmente poderá fazer 

parte do mundo pap, ou de consumo, a menos que ela tenha condições de 

explorar a linguagem multidirnensional da canção e deixe de ser urna reprodutora 

tardia do seu meio sonoro. 

Destacando a importância do gênero canç,ão no seu aspecto culhrral, 

Krausche afirma que a "reprodução do que é mais tátil e visível nos impuisos 

sócio-culturais e a necessidade de preenchimento do vazio da individualidade 

artística com imagens extra-musicais""w fez com que a canção se evidenciasse 

.TI Samul Kerr, em entrevísta uo autor desta dissertação, destaca qu~ no seu entender, o importante da ativídude coral 
não é o seu consumo - uma injusta competição com o mercado - mas apenas um momento para os coristas 
estare-m _i untos. fàzerem música juntos. 

'''KRAUSCHE. V Op. â!.,p_ 87 

' 0 idem, p. l\4. 



pela sua "não-música, instrumento de conquista_ A expressão mais acabada desse 

processo vem a ser o vídeo-clip_"41 

Pois bem, a incorporação dos elementos dessa denominada não~música 

nos coros vai ocorrendo paulatinamente, chegando, por vezes de 'fOrma insistente, 

ao desvio completo da atenção do aspecto primeiro da Unguagem corai; que é o 

cantar. Houve (e ainda há) casos de perda tã.o considerável do aspecto rn.usica1 em 

detrimento ao visual, que as criticas em relação ao Coro~Cênico se aprofundaram 

ao ponto da negação da continuidade da linguagem, provocando grandes 

dificuldades ao seu desenvolvimento, 

Não podemos perder de vista que, como dito uo capimlo anterior, o ato 

da mescla, incJusão, ou ganho de outros meios causa obrigatoriamente perdas ao 

melo original. Observamos em todos os coros cênicos que numa prímcira etapa 

desse processo de hibridização ocorrem perdas no aspecto musicaL Uma possível 

proposta de aperfeiçoamento da poética corai cênica poderia ser então a sua 

recuperação ou modificação, com incorporação, por exemplo, de recursos 

eletrônicos, ou outros elementos a serem pesquisados_ 

1 ,3, Faces não musicais da música 

"Para uns para omros trevas,, 

·v"a!ter Knm.sche 

No percurso da nossa discussão, continuamos com Krausche na 

descnçào da linguagem da canção, que reafimut o conceito da arte contemporânea 

exposto por Júlio Plaza-12 no sentido da colagem, da bricolagem, e das 

"
1

' ldr!K P- 85. 

'12 PLAZA, Jülio. Tmduçíio ínlersemiótíca_ São Paub_ Pc•rspec!Íva, 1987. 
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sobreposições: ''O fundamento do video é a colagem e, por essa via, música e 

imagem. tornam-se inseparáveis. Assim, a canção conquista definitivamente uma 

outra capacidade humana além do ouvido, o olho, pelo gesto que se cola á 

canção,(.,,) O gesto e a fala sempre andaram juntos na origem da canção popular; 

percorrem as suas entranlms e suscitam novas falas e novos gestos. O clip 

evidencia exatamente os impulsos coreográficos e teatTais que estruturam a 

linguagem daquela canção. Trata~se mesmo de uma colagem, não de uma simples 

imposição do marketing. Ou uma imposição que coincide com uma conquista da 

música popular, fuzendo emergir impu]soâ_ que ficavam um tanto obscurecidos. 

(grifo nosso) quando o complexo fonografico-cul.tural estava voltado 

principalmente para os ouvidos e menos para os olhos. É por isso que o produto 

toma-se convincente: não é o resultado do poder dos truques colocados em açã.o 

pelo sistema, mas muito mais" 43
. 

Com este '"muito mais" podemos nos enveredar em outras 

possibilidades de discussão que inclui a continuidade da explanação da hnguagem 

da canção gerando o vídeo-clip até a necessidade gestual na música ensaiada por 

Roland Barthcs44
. 

Ainda no que conceme â linguagem do Vídeo~CHp, algumas 

aproximações são encontradas em Frédéric Moinard relacionando-a à linguagem 

do cínema: "Si Clip signifie bouc!e, copeau, alors le vidéoclip est du cinéma en 

copeaux qui recycle son histoire." 45
. Segundo ek, o clip mostra '"un film à la 

mesure d'une chanson" 46 e que, utilizando-se de códigos mais característicos do 

~; KRAUSCHE, V Op. Cir., P- 85. 

k: BARTHES, Ro!omd. O óbvio e o obt11so: ens,1ios critico:> ill_ Rio t.k Jnn.:_>iro, Nova Fronteira_ 1990. 

'' S-e C!íp significa clipe, corte, então o videoclip é do cinema um corte (uma parte) que recicb :;;ua histónn. 
BLANCHARD, Gt!.-<ard. ·'Les vidroclip~" In Comrmmication e1 !angages, n~ 72, 2e 1rimestre. 1987., P- 49. 

4
" Um filme do tamanho de uma ~-.;:mçiio_ Idem, p. 50. 
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filme publicitário, este é, ao mesmo tempo, um filme de autor e filme publicitário. 

Ainda, "' clip - dans son príncipe - c' est imager une chanson', En effet, pour la 

plupart, les vidéoclips montrcnt une sucession d1 images rapidement assemblées, 

suivant le rythme d'une chanson, comrne des associations d'idées,""17 

O videoclip é ao mesmo tempo filme, canção, publicldade, Imagem, 

performance, movimento. Este é o formato da canç~ão atual e, em sendo el.a 

transposta para outro meio, por mais n:adícional que seja, traz embutidos os seus 

significados e meios. 

Percebemos então que a matéria~prima do Coro-Cênico, a canção, não 

é somente aquela música que aprendemos a cantar e que gostaríamos de cantar em 

coro, mas sim uma música que carrega junto de si imagens fílmicas (Carmen 

Miranda), radiofônicas (Emilínha Borba) e televisivas (dos festivais da Record 

aos clips), que nos impulsionam a produzir m.ovimentos e gestos. 

Não estamos a.finnaurlo que o coro deva ser uma reprodução dessas 

Imagens, mas considerando que a canção de massa do "complexo industrial 

fonográfico" detemüna um novo modo de recepção da música popular por parte 

do público, o coro não deve ignorar essa nova realidade. 

Enfim, chamamos a atenção para a condução dada por Krausche no 

sentido da definição da linguagem canção: "No firn de tudo a imagem torna-se 

cançâo"' 48 e essa linguagem está profUndamente impregnada de elementos 

gestuaJs. 

4 ~ '"i) dip- <)tn prindpio ... é a 1magcm Je uma canção" Na verdade, nn sua nw.ioria. os videochps mostram um 
suc<::ssão de imagens rellnidns wpirlmnente-, seguindo o ritmo de uma cunçiío. u"'sim como a ttssocíuçiio de idéias." 
Idem" p. 50. 

g KRAUSCHE. V. Op. Cit. P- R6. 



i 3_ A MÚSICA GESTUAL 

Nesta dissertação, o estudo da canção é fator preponderante para a 

explicação do fenômeno coral cênico< Ela é, entretanto, apenas uma das 

possibilidades para a explicaçã.o do movimento e do gesto na música. 

Não nos estenderemos por ora em mais estudos mas apontaremos para 

outras possibilidades de pesquisa em relação à música integrada ao movimento. 

Roland Barthes é um dos que relacionam música e movimento. Na 

verdade~ não o mov:ímento associado aos musicaís, ao clip, etc., mas aquele 

movimento muscular. embutido na música que se executa, diferente da música 

que se escuta< E a mesma relação que faz Samuel Kerr com a música coral, 

amadora, "'categoria definida maís por um estilo que por uma imperfeição 

técnica'~ 49 , que Barthes diz: não mais existir: a musica praclica_ Ela ''"é a música 

que podemos executar, sozinhos ou entre amigos, cujo único auditório é 

constitnído por seus participantes (isto é, a eliminação de qualquer risco de teatro 

ou de qualquer sensação hlstérica); é uma música muscular; a audição tem apenas 

uma parte de sanção: é como se o corpo ouvisse ~" e não a 'alma'; não é uma 

música que se execute 'de cor'; diante do teclado ou da estante, o corpo comanda, 

conduz. coordena, deve transcrever, ele próprío, aquilo que lê: fabrica som e 

sentido: é o escrevedor, e não o receptor, o captador. Essa música desapareceu'" 50
, 

De fato, essa música não desapareceu. Neste mesmo texto, logo em 

seguida, Barthes assinala que para encontrar no Ocidente a musica practica "é 

necessário ir procurá-la junto a outro público, a outro repertório, a outro 

"' BA.IZTHESO R Op. CiL p, 232. 

SG Idem. P- 23 L Na va·d;!de, Barthes se remete neste t<:Xto, ú mUsicn nonnahnente executada ao piano, como por 
exemplo Schummm, que para sua i11terpretaç.iio necessita, segundo ele, não uma t0wica de virtuose. perfeita, sem 
ueasos, mas uma cupuódade de \:ntlwiasmo, de penetração no corpo, nos músc~ulos. 
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instrumento (os jovens, a canção, o v1olão )''. Ora, aquela referência da músiCa 

rnuscular de Barthes, que parecia distante, recai justamente na nossa discussão! 

O gesto esta impregnado no meio sociaL O seu afastamento gera 

também 11m afastamento do público, afirmou Knmsche. Por sua vez, Tragtenberg 

tambérn afinna que "'as rupturas que geraram a música aleatória, a música gestual 

e o Teatro Musical, tent;un recolocax a atividade musical de fmma mais ampla e 

integrada ao meio soclal'' 51
. O autor reJaciona procedimentos e materiais 

utilizados na música gestual que rernontrun a mais de quatro mil anos52
. 

Além de todas estas afirmações, estudos na área médica relacionam os 

mecanismos de controle neuro~mus:cular com a coloração emocional. Isso 

significa dizer que fisiologicamente deve existir uma coerência entre a mensagem 

vocal e a gestuaL "Uma vez estabelecidas as estratét,rlas de emissão vocal("<), a 

vocalização e a fala devem receber a entoação (timbre, velocidade da prosódia, 

intensidade, pitch e ênfase) coerente com o significado da comunicação 

pretendida" 53
" 

Estas observações poderão servir de indicação para estudos 

posteriores. 

2" A PROPÓSITO DA TÉCNICA 

O aspecto da nmltídímensionalídade da canção" que incorpora outras 

e profissionais, nos faz discutir tambe:m questões comportamentais que 

envolvem o fazer múltiplo, 

~-~ V,cáficilr o ilswnto .:m TR.AGTENHERG, op. <::!L, rp. 8f,9]. 

''C OS Ti\ HenriqU<: Ohval ~~ SILVA. Marta Assumpçf:io de lmdmda 1.:. Vo:: Contada. n·olllçâo. m:ofwrâ'o " wrapia 
fblw<mdwiópá;_ Silo Paulo, tovisc, ! 998, pp. 57-60. 
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A composição de uma linguagem envolve todas as questões pertinentes 

tanto aos elementos que auxiliam como aos que prejudicam o seu 

desenvolvimento. 

A questão da postura é a principal, seja a postura corporal seja o modo 

com que o particípante se envolve com a questão. O cantar com a partitura é uma 

delas. A menos que a cena pennita ou até mesmo solícite um cantor com partitura 

nas mãos, essa atitude é praticamente excluída de uma concepção cênica, ao 

contnhio da postura tradicional coral, onde a presença da partitura fàz 

praticamente parte do rituaL A línguagem se utiliza dela. 

O mUsico acompanhador de um Coro-Cênico difere do ínstrw11entista 

de orquestra em função do caráter freqüentemente funcional, ou incidental, da 

música que ele executa~ O músico de orquestra raramente aceita confortavelmente 

uma condição volátil de interpretação, onde o código musicai - que na orquestra 

de executa rigorosamente e para isso ele é treinado - pode ser mutável 

dependendo das condições momentâneas da apresentação. Tal condição o 

aproxima da prática da múska popular, da música improvisativa. 

Da mesma fOnna o regente que se posta sempre à frente do coro terá 

que se submeter a um outro espaço e condíção. No mâximo, quando as condições 

permitirem, eie estará num fosso de orquestra. O gestual amplo, carregado de 

conotações emotivas à frente do coro e à vista do público é praticamente 

proibitivo para uma apresentação cênica, posto que desvia a atenção do objeto 

principaL Tal condição é obvia desde que a conduta não faça parte do contexto 

c.emco. 
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Com relação ao Coro-Cênico como poética, duas questões se impõem 

para discussão: a primeira é a da transposição de linguagem~ .a qual chamamos de 

tradução; a segunda a da mescla de linguagens, a hibridização. 

No que concern.e à tradução, Roman Jakobson classifica-as em três 

espéCies: « 1) A tTadução intralingual ou reformulaçao (rewording) consiste na 

interpretação dos signos verbais por meio de outros signos da mesma Hngut:L 2) A 

tradução interlingual ou tradução propriamente dita consiste na interpretação dos 

signos verbais por meio de alguma outra língua. 3) A tradução inter-semiótica 

ou transmutar,.:iio consiste na interpretação dos Sif,lTIOS verbais por meio de 

sistemas de signos não verbais"S<4
. O Autor destaca, em qualquer uma, a 

impossibilidade da transposição não criativa, sendo que a que nos cabe utilizar 

aqui é a inter-semiótic.a: "de um sísterna de signos para outro, por exemplo, da 

m1e verbal para a música, a dança, o cinema ou a pintura" 55
< Em relação a esta 

última citação, Júlio Plaza acrescenta a reversibilidade da afirmação, ou seja, a 

aürmação é válida de um sistema de sígnos para qualquer outro sistema de 

A titulo de alerta, esclarecemos que Plaza diferencia essas traduções 

inter~semióticas, que descreve como '"fenômenos de interação semiótica entre 

diversas línguagens, o. colagem, a mont.1.gem, a interferência., as apropriações, 

integrações" fusões e re-fluxos interlinguars" da Tradução [ntersemiótica, 

"atividade intencional e explícita da tradução" que estaria na "línlm de 

continuidade desses processos a11isticos'' 57 com a qual ele trabalha como poética. 

'·' JAKOHSOK Roman. Linguisli<x~ tt connmicação. 7' eJ. Silo Pnu1o. Cuitri;.., 19/.-.L pp 64-5 

"-'idem. p. 72. 
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No caso do Coro-Cênico cancionista, qua1s as implicações da 

passagem de uma linguagem de caráter individual, acompanhada, e que se utiliza 

de recursos sonoros e visuais eletrônicos para runa possível linguagem de caráter 

coletivo, tradicionalmente a capela e sem recursos de ampli:fícação? Procurar-se-á 

uma tradução fiel do modelo original? 

A tradução inter~semiótica não procura uma fidelidade com o original 

-- de qualquer fonna esta fidelidade não existirá. ''"A operação tradutora como 

trânsito criativo de linguagens nada tem a ver com a fidelidade, pois da cria sua 

' . d d ",, propna ver a e. H - • 

Como exemplo, no arranjo da peça Podres Poderes - interpretado pelo 

Grupo Vocal Bossa Nossa ·- a primeira patte da canção~ no seu aspecto rítmico, 

tbi totalmente modificado: compassos de 2/4, 3/8, 4/4 se sucedem; a melodia é 

recortada, as notas são acentuadas de acordo com os tempos fortes dos 

compassos; o acompanhamento não estabelece relaç.ão com a "levada" originaL 

Trata-se de um arranjo sem fidelidade com a canção mas que traz consigo 

elementos novos, contemporâneos, significantes para o meio social atuaL É um 

exercício de linguagem na própria estrutura do arranjo" 

No caso do .arranjo da canção Travessia (relatado na introdução deste 

trabalho) a interpretação era revestida de condutas e procedimentos da linguagem. 

coral tradicionaL Afeita ao código musical e por este contida, a relação da 

interpretação com o meio social se dava apenas pela lembrança da canção 

originaL Da mesma forma que na interpretação de Podres Poderes, não há 

fidelidade com o original, mas também não há urna tradução passado-presente (a 

canção como era i arranjo sígnico da época atual), mas uma tradução passado-

58 Idem, p. l 
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passado anterior (a canção como era I arranJo baseado na linguagem coral 

trad.-icionali9
, prevaJecendo a estnrtura da linguagem já estabelecida. 

A linguagem da canção, multidímensional, se acerca de elementos 

inexistentes numa estiutura coral. Os recursos tecnológicos mais avançados são 

utilizados na produção da canção. No canto coral, nem mesmo o microfOne é 

utilizado, com exceção dos grupos vocais, o que permitiria aos cantores 

explorarem sutilezas da dicção e outros sons produzídos ern qualquer parte do 

corpo. Somente na música experimental os recursos eletrônicos e de multimídia 

estão presentes, mesmo assim com pouca penetração no mainstream. 

A tradução do meio é uma das questões que envolvem a tradução inter­

semiótica, A linguagem coral se estabeleceu utilizando~se do meio "'voz coral 

acústica". A canção se utiliza do meio "voz solista amplificada··o, seja na 

apresentação ao vivo, seja na gravação. O meio utihzado por este é uma extensão 

do homem60
, não o homem em sL No coro tradicíona1, essa extensão só é 

utilizada como recurso para audição das grandes platéias, não como parte da 

poética do canto coral, como no caso da canção. A experimentação utilizada por 

nós para tentar resolver este problema foi a reprodução do som de João Gilberto 

em Chega de Saudade. 

A tradução do código "canção" para o código "'música escri 

vezes inclinada à canção, por vezes inclinada à partitura. 

fói por 

Neste ponto, percebemos que a poética do coro pouco se modificou em 

relação às conquistas tecnológicas do século XX. Na verdade, as inovações se 

restringiram praticamente à própria linguagem musical (serialismo, 

,,, Júlio P!aza analisa os modo:; d<: rçcupcmçâo dll histórffi .;;orno fomw de produç.Uo Brtístíca. Na 
embutidas as relações do preo-:ente. passado e futuro. ()p. cit., PP- 6-1 ()_ 
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dodecafonísmo, etc.), penetrando pouco nas propostas múltiplas da arte 

contemporânea, híbrida por excelência. 

A hibridização61 no Coro-Cênico se estabeleceu nas questões de 

linguagens e códigos corporal, teatral, coral e da canção. Ela quase sempre ocmTe 

nos processos iniciais dos coros na fonna de colagem simples, com sobreposição 

de meios e redundância da mensagem nesses meios. Como exemplo, a mensagem 

do meio corporal reproduz a mensagem do meio vocal. Ela é redundante, auto­

explicativa. 

A proposta coral cênica carece ainda de uma hibridização mais 

completa7 uma hibridização também de meios, cada vez mais utilizada na canção 

e pertinente às questões artísticas da contemporaneidade. A televisão, o 

computador, o telão, a holografia poderiam estar fazendo parte desta poética. Tais 

hibridizações, principalmente as superposições de tecnologias sobre tecnologias, 

produzem as chamadas intermídía e multimfdia62
. 

A ambiqüidade em relação à atividade coral cêmca é imensa. Ao 

mesmo tempo em que as possibilidades se abrem às hibridizaçôes, estas por 

momentos são tentadas a ser mais limpas, simples, sutis_ 

Com esta díssertação pretendemos abrir caminhos para a discussão a 

respeito do Coro-Cêníco, e não fazer a defesa incontestável de um ou outro 

procedimento. Neste sentido, P!aza observa que o '-'- ... período da pós­

modernidade, caracterizado por uma rejeição às utopias da vanguarda ( ... \ 

"0 MCLUllAt"l, MurshalJ_ Os nu:ios de cum1micação: como e.,"<:tensões <lo hom4U. 5' cd. SUo Paulo, CultriK 1979. 

"' A hibridinçiio é o principio da c.ombinayão de elementos distintos. No caso artístico., faz parte a colagem 
bricolagem, sobreposições de linguagens ou técnicas. Mcluhan define o híbrido como "o encontro de doís meios, 
constitui w:n momento de vcrdude e revelação, do qual nasce a fomw nova", ín MCALUHAN, op. cit., p. 75_ 

< Idem, P- \3_ No BrasiL experllnentaçôes rrwis próximil.'> deste cenário acontecem nos trubalhos de Tragtenberg 
associado a Décio Pignatarí e outros. 
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caracteriza-se também por uma re-corrência à história, pela critica do 'novo' 

(opondo convenção à invenção), pela rç~'ªo da categoria do pú.bii.co (grifo 

nosso), isto é, por uma ênfase na recepção e, sobretudo, por uma imensa inflação 

babélica de linguagens, códigos e hibridização dos meios tecnológicos que 

tennínam por homogeneizar, pasteurizar e rasurar as diferenças: tempo de 

' ,63 rmstura . 

Importante salientar ainda que a utilização de um mew moderno, 

contemporâneo, não é suficíente para estabelecer uma lint,:rtmgem modennt, 

contemporânea. Da mesma forma como a arte, semioticamente falando, transita 

entre mais icônico, mais indlcial e mais simbólico, a articulação da linguagem 

lntra-meio também se dá nestes três níveis. O contrário também é verdadeiro . .A 

utilização de um meio simbólico (por exemplo, coro tradicional) pode pe1nlitir a 

articulação de linguagens ícónicas. 

O que define isto são "'os processos e leis de miiculação de linguagem 

que se efetuam no interior de um sup01te ou mensagem"r.·•, Em outras palavras, o 

que defíne o caráter mais ou menos artístico de uma linguagem e a técnica 

formulada e refonnulada por ela mesma. 

''' PL/lZ_./\, Júlio. Op. c! r .. p .. 20(;. 

o·' idem .. p 67 
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