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Um voo que nunca termina

A voz. Um vb6o que comega na mais profunda sabedoria humana. O que é voz? Um
som que eclode nas minimas dimensdes do corpo bebé que, ao ser engolido pelo mundo
fora de sua caverna uterina, se presentifica, cobra seu espaco e, logo, ocupa seu lugar de
mestra reveladora de nossas nuangas pessoais.

N3do hd nada que seja secreto para a voz. Esse gigante que se revela enquanto nos
desvela, nos desnuda ante a palavra ndo dita e ante a palavra vocalizada. Nao ha escolha a
nao ser aceitar o canto das vozes que temos, das vozes da voz que somos.

Mergulhar o bico no canto, que como dgua, corre a nos acariciar, nos mover, nos
arrebatar dos lugares comuns de nds mesmos e que nos permite deglutir o que de mel, de
féu ou de virginalidade possuimos.

Peco ajuda aos artistas cantores e cantoras, compositores e compositoras, que
cantam o canto que coroa a voz de contornos musicais, de um corpo musical que lhe da
outro movimento, que como pdassaro, aprende a voar em suas belas asas moldadas pela
presenca da frequéncia que caminha pelo ar e que abre meus sentidos para sorver o amor
pelo cantar...

Chico Buarque, diz em Baioque: quando eu canto, que se cuide quem ndo for meu
irmdo, o meu canto, punhalada, ndo conhece o perddo.

Teresa Cristina e o Grupo Semente, na musica Cantar, nos ensinam que cantar é
desnudar-se diante da vida, é vestir-se com a voz que se tem.

Beth Carvalho, em Canto da Rainha, fala de Ivone Lara cantando: olha como a flor se
acende se o mundo inteiro ouvir Ivone cantar ao alvorecer e, generosamente nos confessa:
tentando esquecer os amargos da vida, um dia sai e consequi disfarcar minha soliddo pois
descobri algo mais que a inspiragdo quando ouvi Ivone cantar e vi toda a poesia pairar no
ar...

Djavan, canta Seduzir e nos ensina: cantar é mover o dom do fundo de uma paixdo
(é) seduzir as pedras, catedrais, coragdo...

Saint-Preux, em Concerto para Uma Voz, Concerto Pour Une Voix, desafia o cantor,
sem palavras, a se revelar num contorno melddico e Luciano Bério, em Sequenza lll, revela
e nos faz revelar as nuancas de sentido do cantar.

Ainda ha um vbéo a ser acompanhado... o v6o de Marisa Fonterrada por uma
infinidade de melodias nascidas de uma voz compositora que conhece o poder do canto
coletivo, o poder de vozes voando em bando, numa revoada de cang¢des que revelam um
espirito iluminado de sons, frequéncias vivas que vem e vao de uma Ecologia vivida em
cada som, celebrada em gotas de sonoridades que sé quem ouve pode sentir.

E assim, em bandos, que nds da UFMA, Campus S3o Bernardo, Curso de Linguagens
e Cddigos - Musica, temos feito pesquisas, participacdes em eventos internacionais e
nacionais, lives, comités cientificos, grupos de estudo e projetos, sempre voando juntos.

E assim, desse amor celebrado em conjunto, pela voz cantada, que nasce Passaredo
- 0s voos da voz na Educacdo Musical. E com bico molhado de canto que os véos aqui
compartilhados se relinem para mais uma revoada.

Paula Molinari



Abertura

Em setembro de 2019, deu-se a VIl Semana de Educag¢do Musical, que teve por tema
“A Voz na Educagao Musical”. A situacdo atual do canto na escola brasileira mostra que, no
decorrer dos anos, exceto em ambientes especificos em que essa modalidade é valorizada,
ou seja, em escolas de musica ou grupos corais e em algumas poucas escolas de ensino
regular, ele foi ficando cada vez menos acessivel a populacdo escolar que, em
consequéncia, ndo tem sido beneficiada pelas possibilidades que a musica em geral e o
canto, em especial, |hes poderiam oferecer. Este, como a fala, é potencialmente presente
em todo ser humano. Desde tenra idade, o bebé ja se expressa pela voz, experimentando
constantemente suas possibilidades, gritando, explorando sons por meio de diferentes
movimentos do corpo e aberturas da boca, pela imitacdo das sonoridades que Ihe chegam
aos ouvidos, vindos do ambiente, ou produzidos pelas pessoas com quem convive, o que
faz que o canto seja um elemento privilegiado para a musicalizacdao em todos os niveis.

Os bons exemplos de propostas educativas que contemplam a musica nas escolas
sdao muito mais reflexo da atitude de professores e musicos empenhados em trazer aos
estudantes experiéncias artisticas e musicais significativas, do que das politicas publicas,
gue continuam a dar pouca atencdo ao poder transformador da arte, em geral, e da musica,
em especial, para a formacdo do ser humano. Parece prevalecer, ainda hoje, a compreensao
de que a musica é exclusividade de alguns, bem-dotados, talentosos, cabendo ao restante
da populacdo o papel de fruidores da musica feita por outras pessoas — atualmente, na
maior parte das vezes, pelos critérios da industria de entretenimento.

Mas, ao contrario da ideia de musica como lazer e entretenimento, defende-se aqui
a sua importancia para a vida do ser humano, pois ela representa uma possibilidade impar
de se ter acesso a arte, desenvolver a escuta, aprofundar a sensibilidade e a capacidade
expressiva, pois desperta sentimentos profundos e a possibilidade de interagir com o outro
de forma positiva; faz parte da sua natureza operar coletivamente.

Se vivéssemos no inicio do século XX, em S3o Paulo, a época da Primeira Republica,
estariamos em contato constante com o canto nas escolas. Na verdade, os primeiros
registros a acusarem a presenca de orfedes no Brasil vém do século XIX, segundo a
pesquisadora Beuntenmiiller (apud GILIOLI, 2013, p. 801). A pratica do canto nas escolas,
entdo, era bastante difundida e ha varias pesquisas importantes que resgatam essa
producdo, dirigida a estudantes em idade escolar.

Aquela época, parecia ser consenso entre os dirigentes educacionais que a musica
fosse um conhecimento importante de figurar no conteuddo curricular que, no movimento
orfednico, se expressava pelo canto em grupo; entre os valores que se esperava conquistar
com essa pratica, estavam, ndo apenas propiciar cultura, como também facilitar ao
professor a tarefa de impor disciplina aos alunos, por conta do ritmo regular e unificado,
qgue fazia os escolares seguirem a mesma cadéncia e atenderem a ordens com facilidade;
era assim que funcionava a pratica da mdusica. Em resumo, o ideal civilizatério que
mobilizou a criacdo do movimento orfednico na Europa espelhava-se aqui no canto das
escolas.

1 Gilioli, Renato. Educac¢do musical antes e depois de Villa-Lobos, e os registros sonoros de uma época. Rio:
Fundacao Biblioteca Nacional, MINc, 2008.



Esse movimento, que se mostrava presente em S3o Paulo durante a Primeira
Republica e, também, em outros estados, foi ampliado e ganhou forgas na década de 1930,
quando Villa-Lobos, a convite de Getulio Vargas, introduziu a pratica do Canto Orfednico
nas escolas de todo Brasil, considerado como a grande oportunidade de se oferecer aos
alunos a pratica do canto coletivo, pois se acreditava na forca educativa e cultural do canto.
Havia, entdo, um forte movimento dirigido a valorizacdo da cultura do pais, gerada pelo
nacionalismo, que considerava de grande importancia conhecer e cultivar os cantos da
terra.

Essa pratica durou muitos anos, mas perdeu bastante seu cardter e sua forca com a
Lei de Diretrizes e Bases de 19612, quando foi substituida pela Educa¢cdo Musical. No
entanto, como os professores eram os mesmos, eles continuaram a exercitar o canto em
grupo, embora ndo mais com a grandiosidade que lhe imprimia Villa-Lobos. Essa situacao
perdurou até que a nova Lei n? 5.692/713 acabou com a presenca da musica como
disciplina curricular e, consequentemente, com o canto coral na educacao.

A reforma educacional juntou Artes Plasticas, Artes Cénicas, Desenho Geométrico e
Musica em um Uunico guarda-chuva — a Educacdo Artistica — que tinha como valor
fundamental o desenvolvimento da expressdo criativa. Para as Artes Plasticas e Cénicas,
essa mudancga representou uma grande conquista, pois, finalmente, as areas artisticas
foram reconhecidas e passaram a fazer parte da educacdo. Os fundamentos da Educacao
Artistica eram as ideias revoluciondrias do pensador americano John Dewey, que
considerava ser preciso colocar a Arte no centro do curriculo, como mobilizadora da
expressdo individual e coletiva dos alunos. A palavra de ordem era experimentacdo, e a
expressao de cada um, fortemente incentivada. Valorizava-se o processo em lugar do
produto, o que deixava o ensino tradicional de musica numa situacdo muito problematica,
pois a sua tradicdo ia por outro caminho, que exigia muita organizacao, fortalecimento da
disciplina dos alunos, além da conquista de habilidades técnicas e do dominio de uma série
de conhecimentos especificos.

A dificuldade de adaptacdo da musica ao novo modelo logo ficou patente e,
enquanto as Artes Plasticas e Cénicas se fortaleciam com improvisagdes, jogos dramaticos,
pinturas espontaneas, a Musica se enfraquecia na pratica escolar, sem poder encontrar o
espaco perdido, nem saber caminhar pelos novos caminhos apontados pelas outras artes.
A outra dificuldade era a mudanca do perfil do professor, ndo mais especialista numa Unica
arte, mas que deveria dominar as diferentes linguagens, numa atividade — ndao mais
disciplina — denominada Educacdo Artistica.

Na Lei hoje em vigor, LDBEN n? 9.394/964, embora a educagdo basica tenha passado
por numerosas transformagdes, ndo se conseguiu mais que a musica ocupasse um lugar
solido no curriculo da educacdo brasileira. As propostas estao explicitadas, como resultado
de um grande esforco dos profissionais da area, mas o curriculo ainda agrupa quatro
linguagens artisticas — Artes Visuais, Danca, Mdusica e Teatro — em uma sé disciplina: Arte.
Embora o termo da fase da Educacdo Artistica — polivaléncia — tenha sido trocado por
interdisciplinaridade, na pratica, esse intercambio entre dreas raramente se confirma, ou

2 Brasil, Lei n2 4.024/61.
3 Brasil, Lei n® 5.692/71.

4 Brasil. Lei n?, 9.394/96.



pela falta de professores especialistas de cada uma delas nas escolas, ou pelo tempo
disponivel para trabalhar Arte no contexto geral do curriculo.

No entanto, ndo obstante serem ainda poucas as escolas que valorizam a presenca
da musica em seu curriculo, estudantes de musica e educadores musicais egressos dos
cursos de Licenciatura e Bacharelado em Musica estdo interessados em fazer musica com
pessoas de todas as idades, em diferentes espacos, e anseiam por oportunidades de
aperfeicoamento na area que elegeram como profissao.

Essa constatacdo, somada aos novos caminhos tomados pela Educacdo Musical a
partir de meados do século XX, que investiu nos procedimentos criativos, nos jogos de
improvisacao e na valorizacdo das potencialidades do estudante fez crescer a atividade de
educacdo musical, agora mais focalizada no fazer e nas praticas criativas. Isso levou o G-
pem — Grupo de Pesquisa em Educacdo Musical — sediado no Instituto de Artes da Unesp,
em S3do Paulo, a criar, em 2009, por iniciativa de Leila Vertamatti, a | Semana de Educacao
Musical. A partir dai, outras Semanas se sucederam, destacando-se, em cada uma de suas
versoes, diferentes aspectos presentes no ensino e na aprendizagem de musica.

Mas ha ainda um segmento que precisa ser fortalecido na educag¢do musical
brasileira: o uso da voz, em todos os espacos abertos ao ensino e aprendizagem de musica.

Passaredo — nome escolhido para nomear a presente publicacdo e, também, a VIl Semana
— é um simbolo do que foi dito até aqui e tem como tarefa explorar e descobrir caminhos
que fortalecam a presenca da voz na educacdo.

O canto, tradicionalmente, é associado aos passaros, o que tornou facil deles tomar
emprestado o simbolismo. Em inUmeras tradicées do mundo antigo e nas sociedades orais,
0 passaro é considerado um elo entre o mundo material e o mundo espiritual, o que pode
ser emparelhado com a arte, que tem o poder de acessar o espirito humano, os
sentimentos profundos, ao mesmo tempo em que tem um pé fincado no mundo material,
das leis fisicas, matematicas e bioldgicas. Assim, nos transformamos todos em passaros, ao
evocar e trabalhar com o canto.

Para explorar o tema da voz, na VIl Semana de Educagdo Musical, muitos foram os
profissionais convidados, que aceitaram compartilhar conosco suas experiéncias e
participaram de mesas redondas, minicursos e sessdes de canto coral. Alguns deles estdo,
também, presentes neste livro, trazendo, em textos, seus saberes, sua musicalidade e seus
conhecimentos acerca de voz e educacgao.

No primeiro deles, Revoada, Samuel Kerr conta que fez um arranjo especial para ser
cantado pelos participantes da VII Semana, em que evoca passaros brasileiros. Nessa
interessante peca, estdo representados varios deles: o bem-te-vi, o azuldo, o murucututu, o
tié, o tiziu... Além deles, muitos outros, que o leitor vai encontrar em sua leitura do artigo.

Helena Rodrigues, em coautoria com Mariana Vences e Paulo Rodrigues, escreve,
em suas Notas sobre escuta e germinar da voz, um lindo texto a respeito de trabalho da
Companhia de Mdusica Teatral em Portugal, em que os diversos membros atuam na
formacdo de professores de musica e na garantia da presenca dessa arte em escolas,
creches e espacos publicos, com destaque para o trabalho com bebés e liga essa
experiéncia ao minicurso “Construir a Voz, Afinar o Olhar a partir da Infancia”, oferecido
por ela durante a VIl Semana de Educa¢dao Musical.

Silvia Sobreira em seu artigo As gralhas e os passaros azuis, trabalha a questdo do
adulto desafinado, que considera vitima de exclusdo social, com o agravante de essa
incapacidade ser fragilmente definida, pouco conhecida e considerada uma fatalidade por



muitos, mesmo regentes e professores de musica, quando hd maneiras de ser resolvida e
de a pessoa que apresenta essa caracteristica poder ser inserida no grupo de cantores.
Como os passaros que aprendem a cantar com outros em ambiente propicio, as pessoas,
também, precisam de modelos para desenvolver a voz cantada.

Stefanie Aurig, da Alemanha, em Voz em equilibrio, escreve acerca dos fundamentos
da Escola Desvendar da Voz, que considera a voz cantada como um atributo do ser humano,
a qual precisa, apenas, que seus caminhos sejam desobstruidos, para se manifestar
plenamente — desvendada.

Paula Molinari em Vozes da voz: um estudo do argumento de Alfred Wolfsohn,
desenvolve seu trabalho a partir do pensamento desse estudioso, com o objetivo de
estabelecer conexdes entre as vdrias dimensdes da experiéncia humana, pelo exercicio da
expressao vocal. Observagdo, entrega, expressao, movimento fazem parte dessa proposta.

Wania Storolli, em seu artigo, a que deu o nome de Gorjeios e revoadas — jogo de
corpo no improviso da voz, conta do minicurso que ofereceu durante a VIl Semana, em
parceria com Lilian Vilela e descreve o processo desenvolvido, que mesclou respiragao, voz
e movimento, a servi¢o da criacao e da improvisacao.

Adriana Rodrigues foi a convidada da VIl Semana de Educagéo Musical para
participar da Série Histdrica, um quadro tradicional desse evento, que, habitualmente, traz
educadores musicais que exerceram significativa influéncia na area, no Brasil, para contar
do seu trabalho. Neste ano, foi pedido a Adriana que trouxesse alguns aspectos da historia
de Cecilia Conde, falecida em 2018, importante figura da educacdo musical, compositora
especializada em criar musicas para teatro, e detentora de inUmeras premiacdes. A
descoberta da voz e sua aplicacdo no teatro foi o destaque dado por Adriana no relato de
seu trabalho, que recebeu o nome de Cecilia Conde: a voz na sua trajetoria.

Lizette Negreiros, atriz envolvida com voz e expressdao, conta em seu texto Em
minha vida se entrelacam teatro e canto..., o papel que a musica teve para ela desde muito
cedo e de sua atuac¢do no teatro, como cantora, além de reafirmar o valor que confere ao
canto na vida de cada um.

Gisele Cruz, em seu texto, Relatos de uma revoada: voos e pousos, enfoca as varias
participacbes que teve na VIl Semana, como membro de mesa redonda, professora de
minicurso e regente. Suas palavras refletem sua profunda experiéncia nas areas da
Educacdo Musical e Canto Coral; sua andlise precisa da situa¢do da atividade coral no Brasil
ndo impede o aflorar da fala poética, que dd um sabor especial a sua narrativa.

Na sequéncia, Consiglia Latorre traz uma série de imagens do concerto final da VII
Semana de Educagao Musical, conduzidos por Rodrigo Assad, Luiz Guilherme Anselmi
aeFabio Miguel. Nesse evento, contou-se com a estreia de uma obra coral de Marisa
Fonterrada sobre poesia de Manoel de Barros. As imagens mostram o clima de unido
encontrado entre os trés coros participantes, uma atitude amavel e positiva, que deveria
estar presente em qualquer proposta de Educacdao Musical. Os artigos seguintes mostram
com detalhes o que as fotos antecipam ao leitor.

Trés regentes corais se unem em um artigo a respeito da interpretacdao da obra
“Cantigas por um passarinho a toa”, sobre poemas de Manoel de Barros, que eles
propuseram, respectivamente, aos grupos corais em que atuam: Rodrigo Assad, junto ao
Projeto Guri; Luis Guilherme Anselmi, no Coro Jovem de Louveira, mantido pela Prefeitura
Municipal da cidade e Fabio Miguel, docente do Instituto de Artes da Unesp, que trouxe um
dos coros de alunos que rege, para a interpretacao da obra.



Susana lIgayara encerra esta colegao a respeito da voz e de seus sentidos, com o
texto Reflexdo - depoimento de uma educadora em meio a pandemia, que explora os
significados e as metdaforas da voz, e seus modos de expressdo, tanto nas musicas vocais do
repertério ocidental, quanto no trabalho coral em suas multiplas categorias — profissional,
amador, de estudantes, de terceira idade. E inclui um depoimento muito atual, acerca das
maneiras de se lidar com o bindbmio do momento, no que se refere a atividade coral: canto
e pandemia. Esse depoimento é importante, porque a questdo é realisticamente tratada,
sem qualquer mistificacdo ou mitificacdo; o texto traz uma esperanca de solugdes, muito
embora ainda estejamos ignorantes a respeito do que nos espera no futuro.

* % %k

Os artigos aqui trazidos mostram a maneira pela qual nossos convidados focalizam
guestdes especificas da pratica do canto, que contemplam universos bastante variados; sdo
fruto de investigacdo cientifica, relatos de experiéncias por eles propostas durante a VI/
Semana de Educagéo Musical ou criagcbes poético-musicais. A reunido desse material tem o
propdsito de contribuir para a valorizacdo do canto em todas as idades e incentivar
educadores musicais — sejam ou ndo cantores ou regentes corais — que se descubram
passaros canoros, capazes de levar seus passarinhos a experimentar as possibilidades da
propria voz, em prol de seu desenvolvimento humano, artistico, de crescimento pessoal, de
apuro da sensibilidade e, também, de sua relacdo com outras pessoas, conscientes de que
viver e cantar em comunidade é mais rico do que viver e cantar so.

A cada manha3, o Passaredo canta e anuncia um novo dia...
Marisa Trench de Oliveira Fonterrada



Uma homenagem ao passaro preto que voou e
deixou saudades, professor Fabio Miguel
(in memoriam)

Samuel Campos de Pontes

Quem conheceu o professor Fabio Miguel certamente vai lembrar de suas
gargalhadas; da poténcia e da qualidade vocal, que se ouvia nas salas de concerto, nas aulas
relacionadas a voz e até mesmo na rua ou em algum restaurante. Como esquecer de uma
voz potente, cantando em italiano em plena rua, no meio de um monte de gente? Como nao
lembrar dos "parabéns a vocé", com variacGes, cantados em tantos aniversarios? Como
esquecer da cantoria, antes mesmo do café da manh3, quando dividimos um apartamento,
alugado por alguns dias, durante o Congresso da Anppom3, em 20197

Quem conheceu o professor Fabio Miguel vai lembrar, também, de sua maneira
gentil de ser, de sua capacidade de ouvir as pessoas e de seu esforco para levar em
consideracdo as diversas vozes que chegavam até ele: vozes cantadas, faladas, escritas,
sugeridas... vozes em sentido literal e metafdrico, vozes que ndo soavam no vazio, porque ele
sempre estava |3 para ouvi-las.

O titulo "passaro preto" foi escolhido por ele para assinar, junto com seu nome, o
texto que trata da experiéncia de preparacdao das Cantigas por um Passarinho a Toa, que
fizeram parte de diversas atividades da VIl Semana de Educa¢cdo Musical do Instituto de
Artes da Unesp e encontra-se publicado nesta coletanea. Ndo era pouca coisa ter um negro
no quadro de professores doutores, concursados, que davam aulas para os cursos de musica
da Unesp, ndo nesse pais tdo desigual. Mas o fato de ele ter estado 1a pode ser lido,
também, como uma esperanca; esperanca por dias melhores.

Um dia, no inicio de 2021, esse nosso passaro preto voou e deixou muita saudade.
Mas esse voo ndo nos deixou abandonados; sua memaria, mais do que nunca, continua viva
e, por esta razao, gostariamos de registrar, aqui, esta homenagem, com a certeza de que a
passagem de Fabio Miguel pela Terra, fez do mundo um lugar um pouco melhor e de que a
lembranca de sua vida deixa nossos coracdes aquecidos.

Lembro que Fabio gostava de usar uma camiseta de gola polo, com listras vermelhas
e brancas. Um dia, percebi que essa camiseta era muito parecida com a do Wally — aquele
personagem de "Onde Esta o Wally?". Entdo, para seguir a metafora da camiseta, gostaria de
dizer que, em diversas cenas do meu cotidiano, continuo encontrando o Wally sorridente e
atencioso que deixa saudade, mas serd sempre lembrado.

5 Associacdo Nacional de Pesquisa e Pds-graduacdo em Musica



Revoada

Samuel Kerr

Vamos imaginar as pessoas chegando para a VIl Semana de EducagcGo Musical e se
transformando em passaros. Como sugerir essa transformacao? Talvez cantando, ja que o
tema da Semana era “A voz na Educacdo Musical”. Aquele vozerio das pessoas se
reencontrando, a alegria da expectativa em torno dos cursos, palestras, concertos... Ah! um
som lindo ecoando pelos corredores do Instituto de Artes da Unesp. E se fosse possivel
transformar esses espacos na clareira de uma floresta, e os mais variados passaros
estivessem atendendo a uma voz convocatdria cantando sem parar... sim, cantando e nao
piando, assobiando ou chilreando? Nao estariamos excluindo passaros, mas escolhendo os
gue conseguiriamos imitar cantando, solfejando suas melodias.

O primeiro canto que veio a mente foi o do Bem-te-vi que “canta logo ao romper da
aurora”, texto de uma cang¢do que aprendi na Escola Dominical 13 pelos idos de 1940. Seria
ele o primeiro a surgir na clareira? Quais outros pdssaros seriam lembrados a partir de
cangdes? Muitos, mas seria bom que fossem cancOes faceis de lembrar, pois ndo haveria
ensaio e ndo se pretenderia que os pdssaros se preocupassem e sim pudessem soar como
se fosse a vontade.

Logo em seguida, ouvimos o azuldo que Jayme Ovalle eternizou como mensageiro
do pensamento de um amante. A can¢ao ndo imita o seu canto, mas o soar da melodia o
faria presente na clareira.

Outro poderia ser o murucututu, ndao pelo seu canto, mas pelo encantamento da
melodia do folclore mineiro e pela atencdo que a corujinha estaria dispensando aos
acontecimentos na clareira.

Essas trés melodias poderiam soar isoladas, com acompanhamento préprio, mas na
revoada em direcdo a clareira teriam a companhia de muitos outros passaros em cantoria,
comecando no amanhecer de um dia na floresta, um dia especial, com reuniao na clareira,
a VIl Semana de Educagéo Musical.

E comeca a funcdo: “Vocés ja ouviram |d na mata a cantoria da passarada quando
vai amanhecer...” “As penas do tié” cantada por todos os participantes da VIl Semana. Todos
0s passaros, todos os cantores, cada um no seu tempo, a sua vontade, comecando a cantar
guando quisesse... e dessa névoa sonora surge o Tiziu cantado pelos baixos. Baixos?

Pois é, tantos passaros, tantos participantes, como distribuir a atuacao de cada
inscrito na VIl Semana? Quais os passaros inscritos na festa da clareira? Como eles se
destacariam na revoada?

Para valorizar a beleza de cada canto de pdssaro seria necessario um minimo de
interferéncia de uma lideranca... quem cantaria o qué, antes ou depois de quem... Os
passaros ndo estariam tdo a vontade...

Ficou entdo decidido por um Conselho de Passaros que eles se apresentariam como
um coral formado pelas possibilidades vocais de cada inscrito no evento da clareira, a
maneira dos humanos: baixos, tenores, contraltos e sopranos.

O Conselho de Péssaros também resolveu convidar um dos professores da VI/
Semana, ao evento na clareira, para organizar a cantoria. E assim foi.

16



Depois da frase inicial de “As penas do tié” os baixos entoariam o canto do Tiziu,
combinando com o canto do Jequiti distribuido entre tenores e contraltos e, assim por
diante, foi surgindo o canto do Gavido Real, o canto do Fogo Apagd, todos em contraponto
anunciando a cang¢do de Jayme Ovalle, “Azuldo”, cantada pelos baixos e tenores.

Até agora os passaros/cantores estariam cantando o préprio nome, como, por
exemplo, o Fogo Apagb e o Tiziu, mas estava chegando a hora de pdssaros com melodias
sem letra. Entdo, o Conselho decidiu que cantariam palavras do Tupi-Guarani e assim para a
Saracura — ubatimeapé (pao de milho); para o Bigodinho — tupirama (patria dos tupis) e
para o Azuldo — tecatu (muito bem!) — quando cantando seu préprio canto e ndo a can¢ao
do Jayme Ovalle.

Dificil descrever toda essa cantoria sé com palavras, mas assim como foi lembrado o
Azuldo de Jayme Ovalle, foi facil aos sopranos (e a vocé que estd lendo este texto), lembrar
a cancdo do Bem-te-vi e quanto os passaros/cantores tecatu, tupirama, ubatimeapé e o
Quero Quero se empenharam para preparar a entrada dos sopranos. O Quero Quero se
divertiu em acompanhar a dificuldade dos colegas que tiveram que aprender as palavras
em tupi-guarani. E entao soou o Bem-te-vi.

Deu muita discussdo no Conselho dos Passaros a escolha de uma terceira melodia.
Ja soara o Azuldo e o Bem-te-vi. O que viria depois? O Turpial, chamado também por
Corrupido, foi se candidatando com o seu lindo canto. O Sabid Laranjeira foi também,
merecidamente, se apresentando como candidato. Fez também uma tentativa o Curiango
com o seu canto “manhad eu vou”, mas foi o Murucututu que ganhou a parada fazendo
lembrar o acalanto do folclore mineiro com seu nome. Soaria muito bem nos contraltos e,
melhor ainda, com os sopranos fazendo um acompanhamento com o canto do Turpial em
letra /u/ e o canto do Sabia, em tiui, tiui.

Pronto. Estavam todos dispostos em circulo, conforme o desenho da clareira e
observando a montagem da Mesa Diretora da VIl Semana para a Abertura. Numa ansiedade
compreensivel comegaram a solfejar as linhas de canto da partitura. Partitura? Passaros na
floresta cantando conforme a escrita musical de uma partitura?

Pois é. O Conselho dos Pdssaros, ao resolver que cantariam em coral, como os
humanos, aceitou a lideranga de um maestro/gente e mais, que tudo estaria grafado em
papel de musica registrado em computador, uma partitura com o titulo “Revoada”é. Tudo
pareceria a vontade, sem planejamento, mas fixando um instante da vida musical dos
passaros em revoada, fazendo de conta que os pdssaros precisassem de partitura para
cantar...

E assim continuaram a fazer presenca na VIl Semana de Educacdo Musical que teve
como subtitulo “Passaredo”.

6 Acesse a partitura em https://drive.google.com/file/d/1-tZXjGEn7FYedkDm_O4cEKOjDzeFillk/view?
usp=drivesdk
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Notas sobre escuta e germinar da voz - uma procura
no ambito da arte para a infancia’

Helena Rodrigues
Mariana Vences
Paulo Maria Rodrigues

Notas8 sobre o conceito de “formagdo imersiva” e sobre a necessidade de “afinar o olhar”

O conceito de “formacdo imersiva” no ambito das praticas artisticas vem sendo
desenvolvido desde Grande Bichofonia (RODRIGUES & RODRIGUES, 2014), um projeto
formativo baseado na obra didatica Enciclopédia da Musica com Bicho (RODRIGUES &
RODRIGUES, 2008), que juntou e levou ao palco vérios professores de expressao artistica.

Com esse termo pretendeu-se designar um processo de aquisicdo de competéncias
(artisticas, educacionais, relacionais) através da experiéncia pratica, num contexto
real que vai colocando sucessivos desafios. A formacdo é eminentemente
experiencial, oferecendo-se oportunidades para a assimilagdo de sensacgdes/
emocdes/aprendizagens de forma incorporada (no sentido de “embodied
cognition” ou “embodied feeling”). No caso da formagdo artistica que advogamos,
trata-se também de valorizar vivéncias em que os aspectos ligados a voz, ao
movimento e as emocdes sdo abordados de forma integrada culminando numa
apresentacdo artistica com um nivel de exigéncia elevado, partilhada com artistas e
especialistas. (RODRIGUES, RODRIGUES & RODRIGUES, 2016, p. 54).

O conceito de “formacdo imersiva” viria posteriormente a ser aprofundado em
GermlnArte - Transformacao Artistica de Agentes para o Desenvolvimento Social e Humano
a partir da Infancia, um projeto que teve como finalidade a qualificacdo de recursos
humanos e profissionais para a primeira infancia, desenhando e implementando
modalidades de formacdo de carater artistico e musical®.

7 Neste texto, optou-se por manter a grafia do portugués de Portugal para conservar o estilo original dos
autores (nota dos organizadores). Outra observacdo relevante é que a abreviacdo "e.g.", que aparece em
alguns momentos do texto, corresponde a expressdo latina exempli gratia e pode ser tomada como sinGnimo
de "por exemplo" N.R.

8 PropOe-se uma reflexdao sobre as vivéncias oferecidas no ambito do minicurso “Construir a Voz, Afinar o
Olhar a partir da Infancia” na VIl Semana de Educagdo Musical — Passaredo: Voz na Educagdo Musical ocorrida
em S3o Paulo, na UNESP, em Setembro de 2020. Aborda-se o conceito de “formacdo imersiva” desenvolvido
em projetos da CMT como Grande Bichofonia e GermInArte — para que se possa compreender melhor as
orientagdes do referido minicurso. Depois, apresenta-se a formagdo e o recurso educativo “Afinagdo do
Olhar”. Em seguida, reflete-se sobre algumas das experiéncias vividas no minicurso referido ilustrando assim
as diretrizes referidas. Finalmente, numa reflexdao geral sobre o significado da Arte e da Educa¢do na Vida
inclui-se uma dedicatéria muito especial a alguém que nos inspira.

9 Projeto financiado pela Fundac3o Calouste Gulbenkian (2015-2018). Parceria entre a Companhia de Musica
Teatral e o LAMCI — CESEM da NOVA FCSH. Sitio na internet: www.musicateatral.com/germinarte
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Foram entdo concebidos e implementados trés modelos de formacdo de média
duracdo — Jardim Interior em 2015, Caleidoscépio em 2016 e Dabo Domo em 2017 — a par
de um modelo de formacdo transitiva de curta duracdo — integrando os médulos Super
Sonics, BebéPlimPlim e Colos de Musica, associados a obra Manual para a Construcdo de
Jardins Interiores (RODRIGUES, RODRIGUES & RODRIGUES, 2016), obra esta eclética, em
termos de abordagem didatica. O trabalho de formacdo imersiva foi retratado através da
voz dos proprios formandos em “Voar da ponta dos dedos”10,

O ideario deste projeto esta plasmado no Manifesto GermInArte:

Sdo necessdrios modelos de formagdo que:

1. inscrevam harmonia e afeto

2. valorizem o desenvolvimento pessoal e a qualidade da “presenca”

3. tenham qualidade expecional ainda que paregam utdpicos

4. sejam “imersivos” para assegurar a incorporagdo de comportamentos

5. criem novos contextos, ajustando os ideais a realidade

6. valorizem a transversalidade e a interdisciplinaridade

7. visem polinizar de curiosidade e motivagdao o trabalho conjunto de diferentes
agentes

8. valorizem o brincar em espacgos abertos, no exterior e em contacto com a
Natureza

9. preparem grupos heterogéneos atuantes
10. sejam plurais para poder inspirar a singularidade
(RODRIGUES, RODRIGUES & RODRIGUES, 2018, p. 45)

Ja quase no termo do projeto Germinarte, sentiu-se a necessidade de fazer germinar
algo mais que ajudasse os formandos a tomar consciéncia do impacto da sua atuagao sobre
as criancas. Efetivamente, os formandos referiram como especialmente esclarecedor o
facto de o programa das formagdes referidas incluir demonstra¢des ao vivo com bebés!l,
Assim podiam verificar, realmente, como transpor para a pratica o que haviam aprendido.

Este feedback fez pensar na necessidade de enfatizar e refletir mais especificamente
sobre aspectos de relacionamento humano em situacdes de interacdo com bebés e
respetivas familias.

Em nosso entender, a formacdo tradicional estd excessivamente centrada no
formando adulto, ndo inquirindo suficientemente acerca das criangas e da sua rede de
relacdes humanas. Sera possivel desligar a formacdo de professores ou de educadores da
realidade palpavel e quotidiana da educac¢do das criancgas?

Quem atua no ambito das chamadas orienta¢cdes musicais para a infancia necessita
de ter acesso a uma formacao especifica para tal. E estas necessidades de formacao
situam-se ndo sé ao nivel das competéncias técnicas (“ser musico, ser artista, ser
educador”) mas também ao nivel das competéncias relacionais e do que tem vindo a ser
designado como “soft skills”. Da necessidade de desenvolver a capacidade de ler e
compreender os estados emocionais dos outros ou, por outras palavras, de desenvolver
capacidades de observacdo e de “empatia”.

10 Filme realizado em 2018 por Luis Margalhau. Trailer disponivel em https://vimeo.com/291725253

11 Metodologia que adotdmos desde que, a partir de 1994, comecdmos a introduzir as ideias de Edwin
Gordon em Portugal. Em algumas destas demonstracGes tivemos o prazer de contar com a presenca do
préprio Edwin Gordon e de poder observar ao vivo o seu trabalho com os mais pequeninos.
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Einfiihlung (“sentir dentro” ou “empatia”) é um conceito atribuido a Theodor Lipps.
Para Lipps, Einfiihlung é um processo inconsciente baseado num “instinto natural” e na
“imitacdo interna”. Para explicar o conceito, ele usou o exemplo de observacdo de um
acrobata na corda bamba sugerindo que os movimentos e expressdes afetivas percebidas
pelo observador sdo “instintivamente” e simultaneamente espelhados através de sensacées
cinestésicas e experiéncias de sentimentos correspondentes aos do acrobata no
observador. (MONTAG, GALLINAT & HEINZ, 2008). “Sentir dentro” serd o recurso mais
essencial para um profissional na area da arte para a infancia. “Sentir dentro” os
movimentos do bebé. “Sentir dentro” as vocalisacdes do bebé. “Sentir dentro” o bebé que
cada um de nds ja foi. Sera entdo possivel afinar este olhar, esta escuta que nos permite
“sentir dentro”? De que forma “sentem dentro” os bebés que assistem a um espetaculo?

Foi neste contexto que uma formacdo intitulada “Afinacdo do Olhar” comecou a dar
0s seus primeiros passos ainda no ambito do projeto GermlnArte, associada a um recurso
educativo com o mesmo nome, constituido por pequenos excertos de gravacdes de video.

Notas sobre Afinacdo do Olhar
A- Sobre a formacdo Afinacdo do Olhar

Ainda que o desenvolvimento de capacidades de observacdo e interpretacdo do
comportamento do bebé e suas familias deva ser transversal a toda a atuacdo artistica
direcionada a infancia, nesta formacao esses aspetos assumem uma importancia nuclear. O
mesmo sucede com o tema da empatia: ainda que seja algo que se deva transmitir através
do exemplo vivo do(s) formador(es) / artista(s) em qualquer situa¢cdo de criacdo ou
realizacao artistica, nesta formagdo procura-se criar vivéncias em que os formandos se
confrontem mais de perto com a necessidade de desenvolverem as suas capacidades de
relacionamento empatico.

A grande finalidade é, pois, proporcionar experiéncias e reflexdes que possam
enriguecer a interacdo com bebés e criancas.

E, para tal, parte-se do pressuposto que ha que trabalhar a dois niveis: 1) a nivel de
vivéncias que possam fomentar observacdes introspetivas e autoanaliticas; 2) a nivel da
observacdo de situacdes praticas relativas ao campo da arte para a infancia e da andlise e
discussdo sobre comportamentos observados em diferentes contextos de intervencao
musical e artistica.

Finalmente, note-se que a expressao “afinacdo do olhar” pretende ser abrangente
(incluir todos os olhares possiveis, internos e externos) e metaférica: mais que tudo, trata-
se de “ressonancia emocional” — e esta chega-nos por multiplas vias sensoriais e
extrassensoriais.

B- Sobre os videos de Afina¢do do Olhar

Este recurso educativo, alojado em acesso aberto em https://vimeo.com/showcase/
5246917, relne um conjunto de videos ilustrativos de intervenc¢des educativas e artisticas
em diferentes contextos, dirigidas a familias com bebés e criancas entre zero e cinco anos
de idade. Esta documentacdo, relativa a produ¢des da Companhia de Musica Teatral foi
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sistematizada e analisada por investigadores do Laboratério de Musica e Comunicacdo na
Infancia do CESEM12,

Uma das finalidades deste recurso educativo foi de ambito formativo, visando
ajudar a compreender dindmicas de caracter psicolédgico, social e estético no ambito da
criacdo musical e artistica para a infancia, através dos exemplos ilustrados nos videos
referidos.

A observacao destes filmes fornece pistas que permitem ndo sé demonstrar o
impacto que a musica tem sobre as criancas desde uma idade muito precoce, como
também argumentar acerca da relevancia da arte para a primeira infancia e da sua funcao
social. E deixa no ar uma questdo: existe “apreciacdo estética” nos bebés? A partir de
guando, na vida dos seres humanos, se pode falar de “apreciacdo estética”?

Na verdade, foi a partir de discussGes acerca do “envolvimento” dos bebés quando
participam ou quando assistem a eventos de natureza artistica, que surgiu a ideia de
procurar a sistematizacdo de uma terminologia que permita a diferentes observadores
comunicarem entre si relativamente as expressdes exibidas pelos bebés.

Mais concretamente, este recurso educativo permite, por exemplo, debater o tema
do “envolvimento” dos bebés durante uma performance artistica através de uma proposta
de definicdo de comportamentos como os seguintes:

Indicador Descrigdo

1. Envolvimento com a Performance
Ocorre se um dos seguintes indicadores estiver presente:

1.1. Olhar Os olhos do bebé estdo direcionados para a performance — seguindo o(s) artista(s) ou
olhando para os elementos do cendrio. (Olhar para elementos do cenario que ndo
estdo a ser usados na performance ndo deve ser considerado — e.g., um acessorio que
tenha sido usado noutra cena).

1.2. Afeto positivo (agradavel) O bebé exibe um rosto sorridente (sorri / ri); vocaliza de forma positiva (e.g., ri,
balbucia, guincha); mostra acBes alegres (e.g., satisfagdo, felicidade, animagao,
agitacdo dos bragos); ou surpresa positiva (surpresa / espanto) como consequéncia de
um evento performativo.

1.3. Afeto negativo (desagradavel) O bebé exibe uma expressdo de desagrado (franzindo a testa), de tristeza / retirada
(sobrancelha franzida, rugas ao redor dos olhos e nariz, ldbios apertados e
protuberantes), de medo (medo, pénico) ou cara de raiva; vocaliza de maneira
negativa (choramingar, chorar, protestar); ou mostra tensdo (agitagdo, inquietude) na
sequéncia de um evento da performance.

1.4. VocalizagGes O bebé vocaliza na sequéncia de um evento da performance (imita ou responde a um
som do intérprete) ou chama pela atengdo do intérprete.

1.5. Movimentos corporais O bebé exibe movimentos ritmicos que parecem estar relacionados com elementos
musicais (e.g., agita os bragos, chuta os pés repetidamente) ou outros movimentos
que parecem estar relacionados com os eventos artisticos (e.g., acena uma ou as duas
maos no ar com a excitagdo de uma cena). Os movimentos nao relacionados com os
eventos artisticos devem ser excluidos (e.g., chupar, mover-se em dire¢do a porta,
mover-se para o cuidador, apontar).

2. Envolvimento com o cuidador A atencdo do bebé esta direcionada para o cuidador. Ele(a) olha ou brinca com a face
ou o corpo (e.g. dedos, cabelo) do cuidador e ndo mostra nenhum indicador da
categoria: Envolvimento com a performance.

3. Envolvimento com o ambiente A atengdo do bebé estd direcionada para o ambiente da performance. Ele(a) esta a
olhar para outros bebés ou adultos; para objetos/elementos que ndo estdo
relacionados com a performance (e.g., carteira, sapato); ou esta a explorar a
envolvente (e.g., caminha para a porta ou janela) e ndo mostra nenhum indicador da
categoria: Envolvimento com a performance.

12 pe destacar o trabalho de Mariana Vences e Miguel Barbosa.
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4. Envolvimento consigo préprio A atengdo do bebé esta direcionada para si mesmo (e.g., explorar o préprio corpo,
chupar o polegar ou outra parte do corpo ou explorar objetos / brinquedos, sem
focalizar a aten¢do em qualquer objeto / acdo especifica da performance) e ndo
mostra nenhum indicador da categoria Envolvimento com a performance.

5. N3do cotavel A face do bebé ndo é visivel (esta fora do campo de visdo da cdmara) ou o bebé esta a
dormir.

Tabela 1: Indicadores de envolvimento do bebé durante a performance artistica

Com esta proposta de terminologia pretende-se facilitar o didlogo entre todos os
gue se interessam pela arte na infancia. Isto é, oferece-se um vocabuldrio que podera
facilitar a partilha de ideias entre investigadores, educadores, artistas, cuidadores e todos
0s que se interessam pelo bem-estar do bebé.

Notas sobre Sao Paulo, Setembro de 2019

A proposta do minicurso apresentado na VIl Semana de Educag¢Go Musical intitulou-
se “Construir a Voz, Afinar o Olhar a partir da Infancia” e procurou trazer para a vivéncia dos
participantes algumas das ideias a que atrds se fez referéncia. Os desafios propostos
centraram-se na autoconsciéncia e na prépria escuta pois é nossa convic¢cdo que as grandes
guestdes da comunicacdo do quotidiano dos seres humanos centram-se muito mais na
escuta e na forma como recebemos o que os outros nos dizem do que e no que nds
podemos dizer. A escuta é sempre uma historia pessoal, evocacdo do que ressoa ou ndo em
nds préprios e, nesse sentido, a escuta é ja uma fala.

Assim, as ideias gerais que guiaram o trabalho foram no sentido de se buscar: 1) um
olhar interno, concentrado; 2) uma escuta de si proprio e em relacdo ao espaco; 3) uma
atmosfera positiva entre todos os participantes. Em suma, uma inteireza consigo mesmo,
deixando que esta autenticidade seja o ponto a partir do qual se constréi a partilha de um
sentimento comum: estamos juntos na nossa humanidade.

Ha também uma ideia que é especialmente cara a primeira autora, porque um dia
surgiu, curiosamente em inglés, no acordar de uma manhd, quase como uma epifania:
“music is needed when silence is not in tune”. Esta é uma ideia que guia este tipo de
trabalho pois é como se se fosse buscando uma ondulagdo no grupo até se encontrar uma
espécie de ponto convergente para onde todos se encaminham e onde se alcanca a
harmonia. Um siléncio comum, encontrado por todos. Inspiremo-nos no célebre conto de
Jorge Luis Borges e chamemos Aleph a este lugar de convergéncia e repouso — o ponto do
espaco que abarca e nos liga a realidade do universo, onde a multiplicidade se reune na
unidade.

Naturalmente que ha uma série de técnicas ao nivel do corpo e do movimento (num
estadio de aprendizagem mais elevado poderiamos resumir tudo isto a uma sabedoria
sobre respiracdo) a que se recorre mas, de facto, é a torrente do grupo e o
(re)conhecimento desse lugar que conduz toda a dindmica que se procura trazer para o
grupo.

Assim, entre as vivéncias propostas, destacaremos apenas trés, lembrando que
surgiram depois de um caminho em que, sobretudo através da mobilizacdo de recursos ndo
verbais, se procurou alcancar uma respiracao conjunta e uma energia emocional e afetuosa
entre todos. Entre cada uma das propostas é importante proporcionar tempo para a
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autoconsciencializacdo (a este respeito cabe referir que consideramos o trabalho de Moshe
Feldenkreis, uma continua fonte de inspiracdo) e também tempo para a partilha de
sensacles e impressdes entre os participantes (e, naturalmente, isto pode ser concretizado
entre os membros das duplas participantes nas respectivas vivéncias, ou encontrando
novos parceiros no grupo). Foi enfatizado o trabalho em pares, sempre apoiado e integrado
no coletivo, uma vez que se pretendeu aprofundar aspetos relativos a interacdo cuidador-
bebé e a possibilidade de uma maior atencao individualizada.

Sobre a vivéncia “Didlogos”

A proposta comecgou por se encontrar um parceiro e estabelecer didlogos com uma
determinada parte do corpo. Nesta proposta, os didlogos estabelecidos com as maos (isto
é, cada parceiro se comunicava com o outro apenas com as maos) revelaram-se
especialmente interessantes (talvez, porque haja uma relacdo intrinseca entre a
gestualidade das maos e a producdo vocal).

E muito engracado observar que “limitar” a comunicacdo ao que as m3os
conseguem expressar, regra geral, derruba barreiras na interacdo assim estabelecida. E,
para quem trabalha com bebés, a consciéncia do poder das maos e da sua expressividade é
algo de muito significativo.

Que tempos usam as maos de um e outro parceiro para comunicar? Como se
estabelece a comunicacdo — isto é, surgem espontaneamente “cédigos tacitos”? Estabelece-
se alguma lideranga? Existe imitacdo? Complementaridade? Como é a dindamica? Se ndo
forem estabelecidas regras relativas a duracdo dos didlogos assim estabelecidos existe
algum tempo padrdo em funcdo da situacdo em si mesma ou em fungdo da dupla? Como se
expressa a musicalidade das maos?

Este exercicio pode encaminhar-se no sentido de um dos parceiros sonorizar
vocalmente o que vé ser expresso nas maos do outro. Ou vice-versa: um dos parceiros pode
comegar por improvisar vocalmente (evidentemente que esta proposta s6 pode ser
realizada se tiver havido um caminho neste sentido e se sentir que os participantes estao
confortaveis com o uso da voz) e o outro expressa-se através das maos. E, depois deste
caminho, pode regressar-se ao didlogo, mas agora um dos parceiros expressa-se com as
maos enquanto que o outro se expressa vocalmente.

Deste exercicio pode caminhar-se para a tematica da interacdo mae/pai/cuidador-
bebé. E propor simula¢cdes em que um dos elementos do par assume o papel do cuidador e
o outro assume o papel do bebé.

Sobre a vivéncia “Legendas”

Um outro exercicio proposto é a “legendagem” de comportamentos a partir da
observacdo de excertos de video selecionados de “Afina¢do do Olhar”.

O que se pretende é fomentar a observacao do que estd retratado no excerto do
video escolhido, colocando-se no “lugar do outro”: o bebé, o cuidador, o artista, outro. A
ideia é observar a situacdo filmada e reproduzi-la em role-playing, podendo haver
alternancia dos papéis (isto €, o mesmo formando experiéncia, sucessivamente, como é
sentir-se no lugar do bebé, do cuidador, do artista ou de outra personagem interveniente).
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Mas a situacao pode ser reproduzida com “legendas”. Assim, aqui o desafio passa a
ser: o que “vai na cabeca” deste bebé ou deste cuidador? Portanto, a situacdo passa a ser
dramatizada com um guidao em que se imaginam as falas de cada um dos “atores”.

Uma variacdo consiste em apresentar essas “falas” ndo com palavras mas em
“gibberisch” (conjunto de sons sem sentido), o que amplia as possibilidades de exploracdo
vocal e ajuda a direcionar a comunicacdo, mais para o nivel energético e emocional do que
para o nivel do conteudo.

Outras variacdes consistem em derivar novas narrativas a partir destas, construindo
novas possibilidades de interacdo e refletindo sobre o curso da interagdo. O que muda o
“destino” de uma determinada interagdo?

A linha orientadora é, pois, ir ajudando sempre a colocar-se no “lugar do outro” e,
aos poucos, ir também tocando mais profundamente o “seu lugar” de infancia, o “seu
lugar” de cuidador.

Sobre a vivéncia “Historias com principio, meio e fim”

A diretriz “histéria com principio-meio e fim” tem sido por nds usada em vdrias
propostas de improvisacdo, associada a outras diretrizes complementares (e.g., a duracao
da histéria deve ter um minuto; podem ser usados recursos sonoros vocais e corporais). E
uma proposta que se revela bastante eficiente na construgdo de uma narrativa e na
promocao do trabalho coletivo.

Neste caso, a histéria foi adaptada a partir do mote da observacdo de expressoes
emocionais, tal como estdo retratadas no video “expressdes emocionais”.

Neste ambito, uma vivéncia mais especial foi explorada a partir de trés fotogramas
extraidos desse video e que facilmente organizam uma narrativa em “trés tempos”:
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Figura 1: Com que legenda marcariamos os pensamentos/ sentimentos do bebé? E da M3e? Como
poderiamos sonorizar a “voz” deste bebé? E da sua Mae?

Figura 2: E aqui, se nos pusermos no lugar do bebé, como expressariamos o que ele podera estar a
sentir? Que estara ele a “sentir dentro”? E a Mae, que estara ela a “sentir dentro”? Que estara esta
Mae a comunicar ao seu bebé com as maos, o olhar?

Figura 3: E aqui, se resumissemos numa vogal o que observamos na expressao facial deste bebé

qual avogal que utilizarifamos? Que informagao retiramos acerca do seu “sentir dentro”?
E da sua Mae?

Foi muito interessante verificar que a leitura das expressdes emocionais foi
praticamente unanime (ndo obstante, foi desafiador constatar que um dos participantes
sonegou a expressdao emocional “medo” que praticamente todos os participantes
associaram ao fotograma 2). Foi também interessante verificar as vogais associadas a cada
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uma das expressoes, quando se propds aos participantes que sonorizassem as fotos usando
uma vogal (o “i” associado a medo, o “ah” — com varios matizes — associado a espanto).

A partir destas trés fotos (que retratam ndo sé diferentes expressGes emocionais
como também diferentes atitudes por parte da Mae do bebé) foi possivel simular pequenas
narrativas dramdticas em pares (um participante simulava ser a Mae, o outro simulava ser o
bebé) e em trés tempos: 1) Ah de espanto = o que é isto? ; 2) Ah de medo; 3) Ahhh de
deslumbramento.

E levados pela “vogal A” refletimos sobre a condicdo primeira da arte — refletimos
sobre o espanto como algo que nos “abana” para que possamos transformar-nos, ampliar e
evoluir para outros patamares da nossa autopercepg¢do e da percecdo do Mundo. Nao é
esta a “funcdo” da Arte? E ndo é maravilhoso que esta capacidade esteja presente tdo cedo
no ser humano?

Nota final: dedicatoria

Para a Marisa. Pela sua qualidade de presenga. A Marisa é “formacdo imersiva”. A
gente aprende apenas “por estar ao pé”. A leveza, a generosidade, o entusiasmo, a energia,
a vitalidade. A Marisa é “arte”. H3 “passaredo” em redor. A gente estda ao pé e vai-se
transformando, surpreendendo. Vamo-nos “desencaixotando”. E a alma abre-se a
possibilidade de espanto. E dai ao deslumbramento. Estamos vivos.
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As gralhas e os passaros azuisi3

Silvia Sobreira

O objetivo deste texto é reportar minha experiéncia como ministrante de curso
durante a VIl Semana de Educagcdo Musical na Unesp, realizada em setembro de 2019.
Pretendo, com esta iniciativa, ampliar e difundir, para o publico que nao esteve presente, os
temas abordados durante as aulas. A escolha de uma linguagem informal se justifica pelo
fato dela simular as trocas ocorridas durante o encontro, o que diferencia o texto de outros
gue tenham uma abordagem mais académica. Sendo assim, algumas afirmacdes sao feitas
no texto tendo por base apenas minha experiéncia didatica com adultos desafinados. O
leitor mais afeito a pesquisas de cunho académico pode se ressentir ao ler algumas dessas
afirmacdes. No entanto, acredito que a pratica docente deva ser exposta, para que outros
professores possam testar os procedimentos. Além disso, os pesquisadores podem tomar
tais pressupostos, para averiguar sua validade de maneira cientifica e criteriosa.

O minicurso “Se vocé disser que eu desafino” teve o mesmo titulo do livro por mim
organizado (SOBREIRA, 2017) e foi planejado de maneira a demonstrar, através de videos de
aulas por mim ministradas anteriormente, algumas das abordagens que venho utilizando
para corrigir os problemas de desafinacdo vocal em adultos. O interesse pelo tema, surgido
a partir de minha experiéncia pratica, resultou em minha dissertacdo de Mestrado,
publicada pela Musimed em 200314, embora eu ja trabalhasse com pessoas desafinadas
desde o inicio dos anos 1990. Naquela época, conceitos como inclusdo ou acessibilidade
nao faziam parte de nossas preocupagdes como hoje. Porém, nos tempos atuais, penso que
considerar o desejo de pessoas que ndo se sentem aptas a cantar — mas querem se
desenvolver neste sentido — pode ser visto como uma atitude inclusiva. Também creio que
tornar a musica acessivel a todos é uma questdo que reveste a preocupagao com pessoas
desafinadas de nova configuracao. Afinal, como podemos considerar normal a exclusdao de
certas pessoas ao fazer musical?

O texto estd dividido em duas partes principais. Na primeira, exponho meu
posicionamento a respeito do assunto, explicitando as mudancas de perspectiva ocorridas
nesses quase trinta anos em que lido com o assunto, e que me levaram a pensar em novas
abordagens pedagdgicas. Na segunda parte, exemplifico, trazendo para ca os exercicios
mais usados.

O gue me instigou a adentrar este assunto, e ainda me mobiliza nos dias atuais, é a
conviccdo de que o canto é um potente meio de expressdo das nossas mais profundas
emocodes e, por isso, cantar ndo deve ser privilégio apenas daquelas pessoas tidas como
talentosas ou possuidoras de bela voz. A crenca no dom ou no talento inato vem sendo
posta em duvida por pesquisadores da area da Educacdo Musical (cf SCHROEDER, 2004;
WELCH, 2017), fato que coloca nas maos dos professores de musica a responsabilidade de

13 Na lingua inglesa é comum que as pessoas que cantem bem sejam denominadas de blue birds (passaros
azuis), enquanto as que nao afinam sdo consideradas crows (gralhas ou corvos).

14 0 livro encontra-se esgotado, mas a dissertacdo (SOBREIRA, 2002), cujo texto é o mesmo, estd disponivel
em: https://drive.google.com/open?id=0B1_aHjMylvNTUG1CUktkWDVQUTQ.
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facilitar, para aqueles que tenham mais dificuldades, os processos que os tornardo mais
seguros para a pratica musical.

Mesmo admitindo que as pessoas sejam diferentes e tenham variados graus de
habilidades nas diversas areas em que possam vir a atuar, creio que sempre é possivel o
desenvolvimento e aprimoramento, desde que haja vontade da prépria pessoa para atingir
tal intento, além do propdsito do professor em ajuda-la. Portanto, penso que todas as
pessoas que desejam se expressar através de sua voz cantada devem ser incentivadas e
acolhidas, e se algumas delas possuem mais dificuldades, cabe a nds, educadores musicais,
ajuda-las a desenvolver os recursos necessarios para atingir os seus objetivos.

Os problemas relativos a audicdo, conforme ja reportado (SOBREIRA, 2002), nem
sempre sao tratados com o mesmo respeito que outros tipos de deficiéncia. Nos dias atuais,
embora ainda ndo possamos nos orgulhar de termos uma sociedade completamente
inclusiva, ao menos as pessoas com deficiéncia tém recebido mais atencdo. Mas esse
respeito nem sempre ocorre quando o problema é qualquer dificuldade auditiva, incluindo
a surdez. Alguns leitores devem se lembrar do quadro de um programa humoristico que
apresentava uma senhora surda, que confundia tudo o que escutava, sendo essa a graca do
quadro. Se a gravidade das condicOes fisicas de pessoas surdas (ou fanhas, para lembrar
outro tipo de problema ndo respeitado) ndo é considerada, o que dizer daquelas que
apresentam o “simples” problema da desafinacdo? Elas sdo, em geral, motivo de chacotas
por parte dos amigos ou membros de sua prépria familia, sem que se pense que isso possa
parecer sério e lhes cause tristeza.

Ainda comparando com outras areas, um argumento interessante trazido por Wise
(2009) diz respeito aos problemas que as pessoas enfrentam no dominio da matematica.
Como esta area do conhecimento, ao contrario da musica, é considerada uma matéria
central na educacgao, ja foram empreendidos muitos esforcos para se compreender a
inabilidade das criancas, relacionando-as a problemas de ordem psicoldgica. As crengas das
criancas de que possuem deficiéncias na drea da matematica tornam o aprendizado desta
disciplina mais dificil e sdo motivo de falta de confianca intelectual, que pode perdurar por
toda a vida adulta. Assim, a crianca sempre tendera atribuir as derrotas a sua prépria
incapacidade (WISE, 2009, p. 14). A autora aponta os paralelos desse problema com
aqueles apresentados no dominio da musica, sugerindo que existe uma relacao entre as
habilidades, auto concepgdes e experiéncias emocionais. Mas, ao contrario de outras areas,
na musica existe uma forte crenca de que as habilidades sdo inatas e ndo adquiridas (WISE,
20009, p. 14).

Conforme reportado em estudos anteriores (SOBREIRA, 2002, 2017), uma das
possiveis causas da desafinacdo infantil € que algumas criancas se preocupam mais em
cantar corretamente a letra das cancdes, deixando de lado os aspectos melddicos. Além
disso, é importante lembrar que, em geral, as criancas ndo possuem grande volume de voz.
Se associarmos esses fatores com a timidez, é facil imaginar uma crianga apenas “falando
baixinho” a cancdo. Por outro lado, também existe a possibilidade delas tentarem imitar as
outras, o que cria, tanto situacdes de criangas reproduzindo exemplos errados, quanto
cantando mais forte do que suportam, e consequentemente desvirtuando a afinacdo,
apenas para acompanhar algum/a coleguinha mais extrovertido/a. A persisténcia dessas
situacOes, que qualifico como “treinamento de erro”, dificulta o desenvolvimento do
sentido de afinacdo. Além disso, a escolha de tonalidades inadequadas, muito agudas, por
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parte de professores, é, certamente, um dos fatores que mais impactam na qualidade da
afinacdo infantil (BOECHAT; SOBREIRA, 2017).

Muitas vezes, as proprias pessoas que se autodeclaram desafinadas contam suas
histdrias relativas ao canto, rindo de si mesmas e de suas dificuldades. Outras vezes, porém,
os relatos sdo de tristes lembrancas. Em pesquisa com adultos ndo-cantores!s, Whidden
(2010) reporta que os doze sujeitos de sua pesquisa alegavam terem sofrido humilhagdes
de professores ou de parentes préximos, quando criancas ou muito jovens, fato também
confirmado em outros estudos (ABRIL, 2007; KNIGHT, 2010; SOBREIRA, 2002; WHIDDEN,
2010).

No entanto, mesmo para os que contam suas experiéncias como se fosse algo
engracado, quando se lhes da oportunidade de explorarem sua voz e, a medida que vao se
familiarizando com o habito de cantar e se expressar através do canto, vai se percebendo a
existéncia de algo que denomino “a dor da interdicdo”. Assim que se sentem mais
confiantes, esses adultos refazem seus relatos, sendo comum surgir um sentimento de
tristeza ou magoa, que pode trazer lagrimas. Ou seja, apesar da falsa aparéncia de que a
guestdo é leve, existe algo mais profundo, que estd além da vergonha da prépria voz e que
resulta, ndo apenas no constrangimento de cantar, mas em uma tristeza que ndo pode ser
mensurada por aqueles que cantam sem maiores problemas. Por esse motivo, Whidden
(2010) estuda a questdo tendo como perspectiva a construcdo (e depois desconstrucao)
dessa identidade do “ndo-cantor”.

Apds alguns anos oferecendo palestras e minicursos sobre este tema, percebi que a
falta de demonstragcGes reais era um fator impeditivo para que as pessoas
compreendessem, exatamente, os problemas aos quais eu estava me referindo. Iniciei,
entdo, a filmar algumas aulas e a edita-las em pequenos trechos de cerca de trés minutos,
de maneira a ter um material a ser mostrado em cursos. Logo, no minicurso realizado na VI/
Semana, foram apresentados tais exemplos, o que ndo sera possivel fazer aqui. Por isso,
procurarei compensar tal impossibilidade, explicitando melhor as abordagens que foram
demonstradas durante o curso. E preciso esclarecer que os participantes desses videos
concordaram com as gravacdes, nas quais sdo filmados de costas, permitindo que o
resultado fosse usado para fins didaticos. Portanto, esses exemplos ndo estdo disponiveis
online, sendo preservados por mim e usados apenas em cursos ou palestras. A esse
respeito, gostaria de relatar uma pequena histéria ocorrida quando perguntei a uma colega
— professora de outra area da universidade a qual sou filiada — se ela se importaria que eu a
filmasse durante as aulas. Ela retrucou que faria até um nu frontal se eu a ajudasse a afinar.
O caso é comico, mas é um 6timo exemplo, que mostra o quao importante as pessoas
consideram poder cantar sem restricdes. Mas nem sempre os participantes tém tamanha
disposicdo. Em geral, aceitam as filmagens, mas ficam muito agradecidos e aliviados
guando eu explico que serdo filmados de costas e que os trechos editados lhes serdo
submetidos anteriormente para que aprovem sua utilizacao.

E curioso notar que, enquanto alguns colegas presentes na VI Semana de Educagdo
Musical reportaram terem observado a diminuicdo do nimero de pessoas (principalmente
criancgas) interessadas em cantar, em minha experiéncia pessoal tenho tido contato com
aquelas que se autodeclaram desafinadas e que estdo desejosas de aprimorar suas

15Atualmente, é comum que os textos em lingua inglesa se reportem as pessoas desafinadas como “n3o-
cantores” ou “pessoas que se autodeclaram desafinadas”. Para maior compreensdo a respeito das diferentes
denominacgdes, consultar Sobreira (2002, 2016).
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habilidades vocais. Na maioria dos casos, sdao pessoas que tém dificuldades em controlar a
afinacdo, mas ndo possuem problemas muito graves e, em geral, com poucas aulas ja se
sentem mais seguras. Nesses casos, eu nao categorizaria tais pessoas como desafinadas.
Cabe aqui explicitar o que estou chamando de desafinacdo. Em outros textos (SOBREIRA,
2002, 2016) procurei fazer essa definicdo, mas reconheco a dificuldade de tal intento,
porque os desvios de afinacdo podem ser de leves a graves, mas os julgamentos podem
variar segundo cada ouvinte. No caso de ndo musicistas, por exemplo, cantores com
timbres fora do padrdo considerado como normal dentro de uma determinada cultura
podem ser taxados de desafinados. Por outro lado, os musicos podem se ressentir com
desvios ndo perceptiveis para ouvidos menos treinados. Entdo, de que tipo de desafinacdo
estou falando? Pela minha experiéncia, quando divulgo um curso para desafinados, em
geral aparecem pessoas que se sentem ou que dizem terem sido tachadas como
desafinadas, mas, para mim, elas nao estariam enquadradas nessa categoria, mas sim, na
de pessoas com alguns problemas relacionados ao controle vocal (as vezes, apenas a
timidez é a causa do “descontrole”). E claro que também encontro pessoas com muitas
dificuldades, que ndo conseguem emitir trés ou quatro notas consecutivas de uma escala
ou simples cangdo, sem cometer grandes desvios. Mas essas sdo poucas e, mesmo para
elas, existem exercicios que melhoram suas condi¢des. As vezes, a simples mudanca de
tonalidade da cancdo as faz cantar de modo muito mais adequado. Gostaria apenas de
ressaltar a minha estupefagdo com o fato de tantas pessoas, que ndo precisariam estar
dentro da categoria “desafinadas”, se sentirem ou terem sido ai incluidas. Conforme ja
observado em outras pesquisas (ABRIL, 2007; KNIGHT, 2010; WISE, 2009; WHIDDEN, 2010),
a crenca equivocada de que cantar é uma habilidade inata, que ndo pode ser aprendida, é
um fator impeditivo para o aprimoramento vocal.

Apesar de ndo poder afirmar, por ndo ter pesquisado a ponto de ter certeza, apenas
posso emitir minha prépria opinido, que é a de que, em nossa cultura, valoriza-se pouco o
cantar. Tenho a impressao de que brasileiro, em geral, gosta mesmo é de dancar e pode
fazer os passos e requebros mais mirabolantes sem se sentir constrangido, ao passo que
cantar é algo que o envergonha extremamente. E ai vem outra suposicao (a ser averiguada
em futuras pesquisas) que estd no fato de que cantar mexe diretamente com nossa
expressao pessoal, e por isso, com nossas emogdes. E ndo sdo todos que estdo prontos ou
dispostos a lidar com a exposicdo de tais sentimentos. Tal fato pode ser averiguado na
vergonha que, mesmos aqueles considerados afinados, tém de cantar. Mas o curioso é que
o0 “meu publico” tem suas caracteristicas. As pessoas ndo me procuram porque, sendo
afinadas, querem superar a vergonha de cantar, mas sim porque, sentindo-se desafinadas,
sentem vergonha e querem superar seus problemas, de maneira a nao ter mais medo de
cantar na frente ou junto de outras pessoas e serem julgadas. Parece um paradoxo que
aqueles que sdo considerados 0s mais incapazes sejam, justamente, os que mais queiram
superar seus medos ou traumas.

Minha perspectiva, desde o inicio de minha atua¢do, mudou com o passar dos anos.
No inicio, comecei a trabalhar, na certeza de que as pessoas desafinavam porque nao
ouviam. Por isso, imaginei um curso de treinamento auditivo, mas logo percebi que nem
sempre o problema estava na percep¢do, mas na producdo e na memoria (ou em ambos,
piorado pela timidez). Entdo, meu objetivo era afinar aqueles alunos. Com o passar do
tempo, embora sempre tenha como inten¢do conseguir a afinacdo, passei a respeitar o
fazer de cada um, buscando como primeira meta dar oportunidade a expressdo daquela
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pessoa, ou seja, oferecer-lhe um espaco onde pudesse deixar sua voz soar, sem ter medo de
sofrer reprimendas. Ndo quero dizer que vou deixar a pessoa cantar de qualquer jeito e me
dar por satisfeita, mas, que existe um respeito pelo que a pessoa tem a apresentar, que
deve ser atendido.

A continuidade com o trabalho com adultos desafinados me fez perceber aspectos
novos na conduta para trabalhar com tais pessoas. Na segdao seguinte, comento alguns
deles, exemplificando com exercicios que podem ser realizados.

A imagem mental

Conforme a pesquisa de Wise (2009) demonstrou, a desafinacdo é um problema que
pode ter causas multiplas: descontrole na producdo vocal, percepcdo dos sons deficiente e
memdria. Ndo vou me deter nessas questdes, porque elas ja foram discutidas em textos
anteriores (2002, 2016, 2016), mas, conforme comentei, vou me ater ao que é mais recente
em meu trabalho.

Além das causas mencionadas, tenho percebido que questdes psicoldgicas também
podem afetar a producdo vocal, como a timidez ou medo de cantar. Entretanto, percebo
gue a pessoa que tem problemas de afinacdo demonstra ter uma imagem mental
equivocada do som a ser produzido. Podemos perceber como a imagem mental funciona,
ao relembrar como aprendemos uma nova cang¢do. Em geral, escutamos ao menos uma vez,
para “termos uma ideia” de como é a cancdo. Essa ideia (imagem mental), ainda vaga
guando ouvimos pela primeira vez, vai sendo reforcada, a medida que a cancdo é
novamente executada, até que consigamos executar a nova melodia (Para melodias simples
e curtas, em geral, a pessoa precisa ouvir cerca de trés vezes). E assim, podemos cantar com
mais seguranca: inicialmente apoiando-nos no exemplo, até termos a confianca de
cantarmos sds. Neste ponto, a imagem mental da melodia ja esta formada de maneira mais
solida em nosso cérebro, mesmo que ainda ndo saibamos cantar a can¢do de cor.

Contudo, em minha pratica, percebi, com espanto, que esse processo, natural em
pessoas que ndo tém problemas de afinacdo, nem sempre é seguido por aqueles que nao
afinam. E comum que, ao ouvirem uma nova canc¢do (quando de posse da letra), elas
comecem a cantar assim que o modelo é executado pela primeira vez. Esse fenémeno,
ocorrido em minhas aulas iniUmeras vezes, me fez pensar sobre o assunto, tentando
compreender porque ele ocorria. Ao observar situacdes como essas, fui levada a acreditar
gue aquelas pessoas ndo tinham noc¢do de que uma cangdo é uma espécie de “entidade”,
gue tem coeréncia e que precisamos ao menos intuir essa coeréncia para poder cantar. O
primeiro passo para tentar corrigir tal problema era pedir que esperassem ao menos trés
vezes, antes de comecarem a cantar. Também, aliei as estratégias didaticas todos os
recursos possiveis para a compreensao da imagem mental da melodia, mostrando com as
maos o desenho da linha melddica ou, mesmo, trabalhando os aspectos analiticos: “ - Essa
primeira frase termina para cima, notou”? ou “- Repare que o som fica paradinho, num
lugar sé, depois mexe mais um pouco”. Essas atitudes sdo importantes, porque aqueles que
desafinam, em geral, ndo sabem porque cantam daquela maneira. Algumas vezes eles ndo
tém a nog¢do de como a voz pode ser usada, nem se erraram “pra cima ou pra baixo”. Uma
vez, em um curso, ao observar que o rapaz ndo estava conseguindo cantar agudo, pedi
“cante mais agudo”. Ao que ele me retrucou: “ndo sei o que é isso”. Respondi “canta fino”. E
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a resposta foi “ndo consigo cantar desse jeito”. Esse aluno foi estimulado a conhecer os
graus da escala da maneira explicitada a seguir.

Uso o procedimento de cantar os numeros, sendo o 12 grau chamado de 1. Logo, a
escala é cantada usando 1-2-3-4-5-6-7-1, em vez de notas. Tal procedimento pode
confundir o aluno iniciante, que canta “8”, sem querer. Ndo é necessario reprimi-lo, pois o 8
€ 0 1 na oitava superior. Também explico a estruturacdo dos graus dentro da escala e o que
é uma oitava, pois, conforme comentei anteriormente, é preciso ajudar essas pessoas a
terem outras referéncias (no caso desta, mental), j& que apenas a audi¢cdo ndo parece ter
sido suficiente para ajudar ajuda-la até o momento.

Essa questdo da imagem mental volta também quando ndo se consegue afinar uma
determinada nota da cangdo por ela ser grave ou aguda. Para achar os sons graves, uso
como recurso pedir a pessoa que cante como se estivesse acordando. A seguir apresento
uma listagem de uma possivel ordem para se trabalhar com pessoas como o rapaz
mencionado. E apenas uma ideia, n3o significando que toda aula deva comecar de uma
mesma maneira:

- Trabalhar sons graves, pedindo que o aluno coloque a mdo no peito. Brincar,
pedindo que imite um bezerro. Tentar fazer com que o aluno imite esse bezerro, ampliando
a altura;

- O “bezerro” vai se transformando até virar uma sirene de carro de policia;

- Pedir que o aluno imite personagens, para retira-lo de sua projecdo vocal habitual.
Para mulheres que ndo conseguem o agudo, peco que imitem a Xuxa cantando. Para
homens, peco que imitem soldados marchando e falando “1, 2, feijdo com arroz”. Esse
ultimo exercicio é excelente porque os ajuda a usar o diafragma sem muitas explicacdes
(embora em outros momentos da aula seja dada atenc¢do ao uso do diafragma). Cantar com
“voz de fantasma” ou imitando cantor de dpera também sdo recursos que ajudam a pessoa
a projetar sua voz de maneiras diferentes das usuais, levando-a a ter maior flexibilidade.
Alids, eu diria que flexibilidade é o coracao desse tipo de trabalho. Ela deve ser estimulada
em todos os niveis: corporais, auditivos, vocais e criativos.

- Cantar ou tocar a escala cantando os numeros, para exemplificar o som “subindo e
descendo”. Explicar que o primeiro grau “la em cima” (o 8) é agudo em relacdo ao inicio;

- Fazer vocalises cantando os graus. A principio 1-2-3—3-2-1. Depois de realizado
algumas vezes, em varias tonalidades, brincar com as variagGes: “cante 1-2-3-3-3”; “agora
1-2-3-3-1; “compare 1-2-3-3-2” com “1-2-3-3-1”; “cante sé o 1; agora o 3”. “tente 1-3-1".
Caso o aluno tenha dificuldade em achar a altura do terceiro grau, volte e faca alguns
exercicios apenas usando 3-2-1 e faca esse modelo sempre duas vezes (3-2-1—3-2-1).
Depois de treinar algumas vezes, mostre ao aluno que ele pode “fingir” que vai cantar a
segunda sequéncia, mas congelar no 3;

- Para a préxima aula, va até o 52 grau e faca exercicios similares. Concentre os saltos
entre a notas da triade, evitando saltos entre o 22 e 0 42 graus (a fungdo subdominante nao
ajuda a estabelecer o centro tonal). Se a aula for em grupo, tente montar o acorde. Mesmo
que eles tenham dificuldades, ajude com o teclado. Com o tempo os resultados se
modificam. Mas, mesmo na primeira tentativa, existe sempre, por parte dagueles que nem
sabiam o que era “fino ou grosso”, a alegria de entender o que é um acorde, que o0 52 grau é
mais agudo que o 19, etc.;
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- O préoximo passo é cantar descendo até o 52 grau. Talvez seja necessario explicar,
novamente, como funciona a escala e que ela pode continuar “para baixo” ou “para cima”.
Entdo, faca os exercicios usando 1-7-6-5 —5-6-7-1.

Contudo, ndo recomendo ficar muito tempo em exercicios desse tipo, pois o aluno
pode se cansar e é importante que a gente se lembre que nenhum exercicio substitui uma
“musica de verdade”. E aqui é importante voltar a questdo da imagem mental. Em testes
realizados com pessoas que procuram minhas aulas, percebo que, mesmo que cantem
razoavelmente uma cancdo simples como “Atirei o pau no gato”, elas podem cantar
erraticamente intervalos de duas notas ou pequenas sequéncias de trés ou cinco notas. Em
minha opinido, isso ocorre porque esses sons ndo fazem sentido: ndo sdo musica. E isso
dificulta que eles tenham uma imagem mental correta desses sons.

Assumindo que exercicio ndo € musica, mas ciente da dificuldade da maior parte das
pessoas que ndo afinam em cantar cangdes complexas, tenho utilizado can¢bes da nossa
tradicdo oral, encontradas no cancioneiro “500 cancdes brasileiras” (PAZ, 2015)

A cancgdo seguinte é excelente para um comeco, pois s usa 0s primeiros cinco graus
da escala e pode ser usada para demonstrar como estes funcionam:

16. Fui passa na ponte (pirapora - MG)
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Figura 1 - Fui passa na ponte (PAZ, 2015)

Outra cangao simples, encontrada no mesmo cancioneiro, ajuda a exemplificar a
triade da tonica funcionando dentro de uma cangdo. Também é adequada por usar apenas
0s seis primeiros graus da escala:

89. Burrinha ou Zabelinha (som sardim - rn)
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Figura 2 - Burrinha ou Zabelinha (PAZ, 2015)

33



O ideal é que essas cang¢des sejam acompanhadas por um instrumento harménico.
No inicio, quem ndo tem pratica em tocar em todas as tonalidades, deve escolher trés ou
quatro tonalidades que sejam confortaveis para a maioria das vozes e praticar. Como a
maioria das cang¢Oes usa apenas os acordes de tonica, subdominante e dominante, com o
tempo, e a pratica de varias canc¢des, tocar em outros tons fica mais facil e natural.

O livro mencionado, fiel ao seu titulo, estd repleto de cangdes similares. E
importante ressaltar que, em sua introducdo, é explicitado que ele nao foi idealizado para
gue se respeite as tonalidades transcritas, pois foi feito com o objetivo de estimular a
pratica do solfejo. Por isso, muitas canc¢des sdo escritas em tonalidades pouco usadas, como
Sol bemol maior e em compassos também pouco usuais, como 4/2 ou em 1/2, como no
exemplo anterior. E importante que as cancdes sejam realizadas em varias tonalidades
(pode-se proceder como nos vocalises, subindo por semitons a cada repeticdo) para evitar
gue a pessoa a memorize apenas em uma determinada altura.

Outro ponto que tenho enfatizado é a questdo da ajuda da leitura musical. Ndo se
trata de ensinar o nome das notas ou fazer uma iniciagdo ao solfejo, mas relacionar as
alturas cantadas com o aspecto visual é uma estratégia que ajuda na associacdo de um
aspecto cognitivo (compreender a altura através da escrita) ao sonoro. A seguir, apresento
alguns exemplos de exercicios para serem cantados com graus. Depois, eles podem ser
tocados para que a pessoa identifique qual dos exemplos foi executado.
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Figura 3 - exemplos de exercicios para serem cantados com graus.

Lembre-se que esse é apenas um exemplo e que outros exercicios podem ser
criados. Use os exercicios para fazer o aluno compreender a relagdo entre escrita e altura
sonora. Observe que eles estdo construidos em pares, para que o aluno possa comparar as
pequenas similaridades e diferencas. Mostre essas diferengas para o aluno. Talvez seja
preciso tocar varias vezes (e em varias alturas). Depois, toque apenas um dos compassos de
um pentagrama e peca que o aluno identifique (toquei A ou B?). Vocé também pode tocar o
par em ordem diferentes (também usando outras alturas) e pedir que o aluno identifique
(Toquei A-B, B-A, A-A ou BB?). Experimentar com as duplas dos outros pentagramas. Mas
n3o é para fazer tudo em uma Unica aula. N3o canse seu aluno. E importante que ele sinta
prazer em perceber essas diferencas.
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Quando o aluno estiver mais familiarizado, aumente o grau de dificuldade. Avise que
ird usar, por exemplo, os exemplos de A a D. Toque um deles e peca que o aluno identifique
qual foi o compasso executado. Se estiver facil, amplie para os trés pentagramas.

Uma outra maneira, e que exige mais confianga por parte dos alunos, é tocar uma
sequéncia usando os seis exemplos em ordem variada para que ele identifique qual
compasso foi executado. No caso, repita cada compasso trés vezes, antes de seguir para o
outro. Lembre-se sempre de tentar deixar o aluno tranquilo, sem o estresse tdo comum em
aulas de Percepcao Musical. Dé tempo a pessoa para que ela procure no pentagrama qual
daquelas é a configuracao visual mais parecida com o som escutado. Estimule o aluno a
usar seu raciocinio mental para compreender as diferengas entre os compassos. Em outras
palavras: evite comportamento destrutivo que possa deixar o aluno acuado e com medo de
errar. Crie maneiras de mostrar a diferenca entre os sons de modo — por que ndo? —
amoroso.

O exemplo foi colocado na tonalidade de Ré Maior, mas é importante tocar em
outras alturas, principalmente quando estiver exemplificando apenas uma dupla. Também é
bom criar exercicios similares explorando outras combinagGes e localizacbes do 12 grau na
pauta.

Estimulando a criagdo

A mais recente insercdo em minhas praticas pedagdgicas é o incentivo a criacdo
musical. Vinha trabalhando esse aspecto apenas em cursos de formacdo, ciente da
necessidade que o professor tem de criar contracantos simples para cantar com seus
alunos. As técnicas que utilizava nesses cursos para profissionais sdao descritas a seguir,
sendo que, atualmente as tenho utilizado com sucesso em aulas com cantores que ja
possuem um certo controle sobre suas vozes. Um professor de canto que participou de um
desses cursos utilizou os mesmos procedimentos para a preparagdo de atores e reportou
gue funcionou bastante bem.

- Em geral, comeco pedindo que os alunos facam parddias das letras;

- Depois (ndo necessariamente na mesma aula), estimulo os alunos a criarem novas
melodias para aquelas que ja sabem. Ajuda muito indicar outros modos de iniciar a
melodia. No caso de “Fui passa na ponte”, ela pode ser iniciada de varias maneiras, entre
elas, algumas a seguir:
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Figura 4 - possibilidades melddicas para “Fui passa na ponte”

Incentivar o aluno a criar novas melodias. Explique que ndao tem um jeito certo ou
errado, que o importante é modificar a cancdo, mesmo que ela fique “feia”. No final dos
anos 1980 fiz um curso com Violeta de Gainza e me lembro que ela recomendava essa
estratégia, pois pedir ao aluno que faca algo “feio” o libera do medo de errar. Quando as
pessoas estdo muito timidas, esse exercicio pode ser feito coletivamente. Vocé ndo
conseguird ouvir bem o que cada um faz, mas ndo importa. O essencial é que as pessoas
comecem a ver que é possivel criar. Com a pratica e o costume, vocé pode pedir que um ou
outro cante sua invencgao.

Para essa mesma cang¢ao, um outro exercicio pode ser feito: toque ao piano o
acompanhamento dessa cancdo e peca que os alunos, juntos, cantem, usando uma
determinada silaba (nu, por exemplo), mas explique que vado trocar suas notas a cada dois
tempos. Va fazendo mudancas (a cada tempo ou nas metades, alternando ritmos, etc).

Todos os procedimentos mencionados vém sendo realizados com resultados
satisfatdrios. Porém, os que envolvem a criacdo de melodias talvez ndo possam ser feitos
com pessoas que tenham muitas dificuldades de afinar. Para essas, ainda é necessario
realizar os exercicios bdsicos ja reportados (SOBREIRA, 2002), mas listo alguns principios,
que podem ajudar em seu trabalho:

- Se a pessoa ndo consegue cantar a nota cantada por vocé, cante a nota dela. Assim
que ela perceber o unissono, tente brincar, mas avise que vocé ird modificar seu som,
enquanto ela deverd manter o dela. No inicio, € comum que o aluno mude sua altura tao
logo vocé mude. Estimule-o a manter seu som enquanto vocé faz as modificagdes;

- Procure encontrar uma tonalidade adequada para a can¢do. E comum que algumas
pessoas desafinem apenas por ndo estarem cantando em uma regiao confortavel. Pode ser
que alguns adultos caracterizados como desafinados ndao tenham tido tal oportunidade na
infancia. A partir de categorizados como desafinados, incorporaram essa “verdade”,
deixando de cantar e desenvolver sua voz, gerando um ciclo negativo;
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- As vezes a pessoa hdo consegue afinar, porque tem dificuldades de usar sua voz
fora do limite da voz falada. Achar a voz de cabeca é essencial para ajudar a pessoa a
encontrar seus agudos. Procure fazer exercicios explorando as ressonancias: comecar a falar
a palavra “inhame” e congelar em inh, por exemplo. Depois que conseguirem, crie vocalises
que iniciem com esse som de ressonancia e terminem com a vogal “a”. Uma outra
estratégia para se achar o som da ressonancia é pensar em algo saboroso e fazer “hum”.
Conseguir achar esse som suave da ressonancia é importante, pois cantar em boca chiusa
(ressondncia) ajuda a pessoa a perceber as variacGes de altura. Além disso, exercitar a
ressonancia em notas agudas e passar para a vogal “a” faz com que algumas pessoas que
tém dificuldade, percebam a voz de cabeca;

- Estimular os cantores a fazer pequenas alteracdes em uma determinada nota
escolhida, como se fossem gemidos. Para evitar que cantem se ferindo, é bom fazer esse
exercicio usando o som da ressonancia. A variacdo dos “gemidos” estimula a pessoa a
perceber pequenas modificacGes de alturas. Em geral, faco tais exercicios convidando-os a
“brincar de mosquinha e moscona”. A mosquinha é a variacao mais sutil da afinacdo de um
determinado som, enquanto “a moscona” modifica as alturas em cerca de um semitom;

- Pedir que os alunos fagam aquele “uhu” tipico que ouvimos em shows ao término
de uma musica que agradou ao publico. Esse “uhu” também ajuda a pessoa a entender a
“voz de cabecga” (assim como o “Um, dois, feijdo com arroz”, ja comentado);

- Faca exercicios de movimentacdo dos labios, lingua e maxilar. Eles ajudam a pessoa
a ter coragem de movimentar sua boca mais livremente. Explique a seus alunos que, por
guestdes culturais, somos reprimidos a usar nossa boca "ndo faca lingua para os outros",
"ndo coma de boca aberta", "feche essa boca de bobo”, etc. e, muitas vezes,
inconscientemente, nos reprimimos na hora de cantar em funcdo dessas “recomendacoes”;

- Procure fazer até os vocalises mais simples com acompanhamento harmoénico. Isso
pode ser feito apenas usando os acordes de |, IV e V graus. A seguir, mostro algumas
possibilidades. Embora os professores de canto tenham por habito executar vocalises com
linhas melddicas ascendentes, procuro fazé-los descendentemente a fim de ajudar ao aluno
a estabilizar a nocdo de centro tonal. Baseando-me nas teorizacdes da professora de
Harmonia e Percepcdo Musical e também compositora, Bia Paes Leme, sigo uma
sistematizacdo de aproximacdo da tbnica pela escala descendente, que tem funcionado
bem. Neste sistema de treinamento, o Unico grau que resolve subindo é o sétimo.
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Figura 5 - aproximagdo da tdnica pela escala descendente.
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Nos vocalises, a juncdo da harmonia torna o exercicio mais agraddvel. Mas, na
pratica de cancbes, a harmonizacdo pode confundir o cantor. Ao contrario de pessoas
afinadas, que se sentem mais seguras cantando com o acompanhamento/harmonia, é
normal que os desafinados se sintam mais confusos e ndo compreendam esse valioso
suporte. No inicio, é mais producente tocar apenas a melodia e também fazer com que o
aluno cante seguindo sua voz como guia. Quando for introduzir harmonia, explique a
diferenca entre harmonia e melodia (e entre acompanhamento e harmonia) e mostre
apenas o acompanhamento de uma cang3o. E importante que o aluno compreenda que ele
terd que ter outras relagdes sonoras para executar a can¢ao;

- Também é comum que o fato de ndo dominar a letra da canc¢do atrapalhe a pessoa
de se concentrar na afinacdo. Mesmo para cancdes de textos pequenos, é bom ter a letra
impressa. Mas logo, tente ajudar o aluno a decorar a letra, pois o papel pode funcionar
como uma espécie de escudo, impedindo a pessoa de se expressar com confianga, quando
Ihe é tirada essa “bengala”;

- Nunca subestime a enorme capacidade do ser humano em evoluir e se aprimorar.
Seu aluno pode ndo ter confianca em si mesmo, mas vocé é o responsavel por restitui-la.

Consideragoes finais

Ao reportar minha experiéncia no curso oferecido na VIl Semana de Educacgdo
Musical da Unesp, aproveitei a oportunidade para trazer exemplos de exercicios que ha
muito meus leitores e profissionais que fazem meus cursos vém me cobrando. Espero ter
contribuido para reconstruir os temas abordados no curso e também para possibilitar a sua
democratizacdo, para aqueles que ndo estiveram presentes. Embora minha experiéncia seja
a de trabalhar com adultos, penso que a tematica é de interesse geral para professores de
musica que lidam com criangas, uma vez que, caso elas ndo sejam instruidas
adequadamente na infancia, podem vir a ser adultos inaptos para o canto. Em uma das
mesas de debate, a regente Gisele Cruz lamentou que algumas de suas criangas se recusem
a cantar. E triste contrapor este fato com o aumento de programacdes televisivas que
incentivam a competicdo e ajudam a criar a falsa ideia de que para cantar vocé deve ser um
astro. Conforme reflexdao apresentada pelo regente Marcos Anténio Silva Ramos (professor
da USP, o querido Marcdo), na referida mesa de debates, pode ser que as criticas ao canto
como atividade Unica nas praticas de Educacdo Musical nas escolas tenha sido exacerbada,
colaborando para a diminuicdo das praticas vocais escolares. Mas creio que o canto é algo
inerente ao ser humano e, por ser um elemento que estimula a expressdo das mais
profundas emocgoes, sempre terd seu espaco em nossa sociedade. E sempre ha de haver
muitos querendo cantar.

A Semana vai ficar marcada em minha memdria pela oportunidade de trocas de
experiéncias com profissionais variados, que, em distintos enfoques e abordagens
possibilitaram reflexdes a respeito do canto.
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Voz em equilibrio

Stefanie Aurig
Traducdo: Marisa Fonterrada

No livro “A escola do desvendar da voz”16 a cantora Valborg Werbeck-Svardstrém
(22/12/1879-01/02/1972), diz: “todo trabalho, todo esforco em direcdo ao assim chamado
treinamento vocal nada mais é do que um liberar e mandar embora a cobertura obstrutiva
gue ndo deixa a voz “sair”. A voz humana ndo precisa ser “treinada” — ela ja estd em seu
lugar, terminada e perfeita, como uma entidade que soa no mundo ideal, esperando para
ser liberada! Deveriamos, portanto, falar de liberacdo da voz ou, melhor, de desvendar a
voz, e ndo de “treinamento vocal”.

Isso ndo significa que essa abordagem seja um processo facil. Desvendar a voz
significa que temos de trabalhar intensamente, em todos os niveis humanos, para mandar
embora essas coberturas obstrutivas. Esse trabalho deve ser feito com nosso corpo, com o
ar, o som e a articulacdo de vogais e consoantes, de modo a liberar a voz.

Durante o minicurso realizado na VIl Semana de EducacGo Musical da Unesp, o
primeiro nivel em direcdo a uma voz livre e equilibrada foi o trabalho de corpo. Por isso,
praticamos - diariamente - o andar: primeiro, ouvindo através de nosso préprio instrumento
e, depois, tentando libertar o corpo de seus bloqueios. Incluimos imagens internas, para
esticar e harmonizar o corpo. Experimentamos menos peso, maior verticalidade e, assim,
um despertar interior. Com os exercicios Bothmer - ginastica criada por Fritz Graf von
Bothmer para a primeira Escola Waldorfl? — tornamos nosso corpo ritmico e ativo no
espaco tridimensional.

Exercicios de respiracdo junto a uma ampliacdo da consciéncia pela escuta - interior
e exterior - nos ajudaram a ter consciéncia de nosso préprio espaco. A ideia de esquecer da
respiracdo é importante na “Escola do desvendar da voz”. Para isso, trabalhamos a
flexibilidade de todos os musculos, integrados em um processo holistico de respiracao.
Varios ritmos ajudaram a criar equilibrio entre as fases de tensdo e relaxamento.

A ideia de separar a qualidade do som da articulacdo (Falal8) é parte da “Escola do
desvendar da voz”. Para trabalhar este aspecto, exercitamos a qualidade sonora por meio
de exercicios com o fonema NG, amparado por movimentos bem coordenados. Além disso,
trabalhamos com diferentes centros tonais. Exercicios melédicos com consoantes e vogais
e, em seguida, can¢les, trouxeram para a pratica o que foi estudado nos exercicios.

Foi um trabalho intensivo, com o foco na possibilidade de curar e equilibrar o poder
da voz. Acredito que, para a educacdo, esta abordagem centrada na voz pode conduzir a
saude vocal dos estudantes e dos professores.

16 WERBECK-SVARDSTROM, Valborg. A Escola do Desvendar da Voz: um caminho para redencdo na arte e no
canto, livro publicado no Brasil pela Editora Antroposofica, a obra ja estda em sua 4a ed. (2021). N.T

17 A Primeira Escola Waldorf foi fundada por Rudolf Steiner, em Stuttgart, na Alemanha, em setembro de
1919.

18 Original em inglés, “Speech”, escrito com inicial maiuscula pela autora. N.T
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Sir Yehudi Menuhin disse um pouco antes de sua morte, em fevereiro de 1999:

Cantar é, em primeiro lugar, a danca interior da respiracao, da alma,
mas pode, também, libertar os corpos de toda rigidez
na danca e pode nos ensinar o ritmo da vida.

Cantar, como um som que sai do siléncio,
da riqueza de nossa consciéncia interior,

€ um canto atento,

um ouvir atento, que responde ao outro.

No mundo, ele afeta a escuta ativa,

a afinagdo receptiva,

e requer a mais intensa vivacidade

no dangar, encontros espontaneos com todos os seres vivos.

Assim, o canto que, ao mesmo tempo, pode nos levar ao nosso ser interior,
pode, até causar uma gentil e pacificadora revolucao

e, talvez, ajudar, cada vez mais os seres humanos a se livrar

das situagdes hostis, tanto pessoais quanto sociais”.
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Vozes da voz: estudo do argumento de Alfred
Wolfsohn?9

Paula Maria Aristides de Oliveira Molinari

Introdugao: sobre o manuscrito e o percurso de estudo

Voz e Criagao foi o minicurso oferecido durante a VIl Semana de Educagdo Musical.
O tema, o mote condutor do evento, foi Passaredo: a voz na Educagao Musical. Para ilustrar
o processo de criacdo do minicurso, passo a descrever escolhas, pensamentos e condutas,
sempre em primeira pessoa, para afirmar o carater criativo que perpassa todas as etapas,
inclusive a de escrita deste texto.

O primeiro passo para criar o minicurso foi colocar as palavras condutoras junto a
seu sentido, segundo meu entendimento, naquele marco temporal — o de planejamento e
preparagao.

Meus objetivos foram guiados por um exercicio mental de associacdo de significados
gue gerou este mapa conceitual:20

Figura 1 - Mapa conceitual

19 Argumento. substantivo masculino. 1. razdo, raciocinio que conduz a inducio ou deducio de algo. 2. prova
gue serve para afirmar ou negar um fato. 3. recurso para convencer alguém, para alterar-lhe a opinido ou o
comportamento.

20 E jmportante ressaltar que, na apresentacdo dos argumentos, senti a necessidade de trazer aqui alguns
conceitos constantes das paginas introdutdrias do texto original. Lancei mao deles como forma de reforgar as
ideias de Alfred Wolfsohn apresentadas em “Notas sobre Orfeu”, melhor dizendo, contextualizando o
delineamento da jornada orfica que ele propde.
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O exercicio mental consistiu em olhar cada palavra e decidir que sentido tinha, para
mim, na construgdo de uma proposta pratica.

Foi surpreendente como os termos ‘fonte’ e ‘esséncia’ surgiram como um segundo
sentido de ‘voz’, especialmente porque, como artista-pesquisadora da voz, tenho adotado
infinitas definicdes, sempre transitérias, porque servem a um tempo-espaco especifico e
caracteristico da propria pesquisa. Do mesmo modo, era forte ver a palavra ‘poder’
associada a ‘criagdo’. Assim, numa organizagdo, surgiu para cada uma delas:

voz Fonte e Esséncia
criagdo Poder
passaredo Movimento
educagdo Lucidez
musica Fluxo

Quadro 1 - Sentidos

Desse ponto em diante, era impossivel dissociar o conjunto de sentidos e, a partir
deles, tudo o que se proporia no minicurso tinha o objetivo de conectar essas dimensdes da
experiéncia humana por meio de uma pratica essencialmente vocal ou, melhor dizendo,
vocalizada.?!

Como artista-pesquisadora, tenho tido contato com muitos autores e é sempre em
Alfred Wolfsohn que encontro um universo a traduzir constantemente. Uso a palavra
tradugdo porgue tenho praticado os exercicios criados por ele, relido Orpheus ou o caminho
para a mdscara, seu texto primeiro, que discute varios aspectos do som, da voz humana e
do canto (WOLFSOHN, [19-]),22 e sempre encontro alguma coisa que me parece ter
escapado na leitura anterior. Foi assim que, tentando fazer uma espécie de fichamento de
meus pensamentos, passei a usar o sistema de mapa mental para revelar os sentidos que
determinadas palavras assumem ao longo do tempo. O que quero deixar claro é que, mais
uma vez, estou debrucada sobre um trecho especifico do original de Alfred Wolfsohn para
gerar conhecimento e, dele, mostrar a forma de planejamento de mais um minicurso para
artistas que tenham como busca a voz e a criagao.

A constante traducdo do legado de Alfred Wolfsohn tem sido alimentada pela busca
de uma pratica artistica que esteja mais préxima dos desafios impostos pela musica
contemporanea. Designo como contemporaneo o que acontece em nosso tempo, stricto

21 Termo adotado por inspiracdo da obra A letra e a voz, de Paul Zumthor (1993).

22 Desde 2004, venho trabalhando com versdes do texto de Alfred Wolfsohn traduzidos ao inglés. O primeiro
era uma revisdao em desenvolvimento da tradugao do alemao para o inglés, realizada por Marita Gunther. O
segundo foi uma versdo revista a ampliada, realizada por Sheila Braggins e Jay Livernois, e, finalmente, o
original do autor em alemao, traduzido para o espanhol por Anabelle Contreras Castro, a meu pedido. A
traducdo apresentada aqui leva em conta todas as versdes e foi feita em 2013 e atualizada agora, por ocasido
desta publicacdo. Tal tradugdo ainda ndo foi publicada e se difere de outras por levar em conta o original,
disponivel no Museu Judaico de Berlim, do autor, e as tradugGes supra-citadas, de diferentes tradutores.
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sensu, e incluo a producdao musical do século XX, essencial para uma compreensao
ampliada.

Em minha trajetdria deixei de buscar a voz ideal para buscar a voz possivel, e isso se
deveu a imersdo na pratica artistica e na pratica docente, como professora de canto. No
inicio, eu me apresentava assim; hoje, me autointitulo professora de voz, que também
inclui o canto. A voz possivel parece dizer mais sobre a dindmica, o fluxo, o movimento
enunciado por ela e, em vocalidade, revela uma gama de informacgdes preciosas na relacao
estabelecida entre o professor e o estudante. A voz ndo é estanque, assim como ndo o é a
experiéncia humana, dai sua permanente ‘possibilidade’.

Conceitos primordiais

O artista-pesquisador23 Paulo de Assis (2020) enfatiza que sabemos que as palavras
nao dao conta de expressar o que precisamos, mas podem expressar grande parte. Com
isso, ha temas de estudo que tém a experiéncia como elemento relevante da construgdo de
conhecimento e, portanto, é necessario empreender um esfor¢o para expressarmos, ainda
que parcialmente, o que a experiéncia nos oferece, com a coragem de seguir diferentes
caminhos na tentativa de comunicar alguma coisa. Tendo em conta essa limitacdo, o
presente texto é resultado de um exercicio de dizer o maximo possivel sobre um autor que
afirma:

Eu comecei a perceber e a aceitar que hda momentos na vida que agarramos
intuitivamente, cientes de sua singular importancia, mas sabendo que é preciso
esperar para entendé-los e, acreditem, eles se dardo a conhecer (WOLFSOHN,
[19-]).

Pela minha experiéncia, falar em conceitos no trabalho de Alfred Wolfsohn é como
falar em um desenvolvimento baseado num jogo de alteridades.

Buscar em profundidade o que a voz revela é a primeira grande e determinante
mudanca de paradigma no que tange ao desenvolvimento vocal guiado pela jornada de
Alfred Wolfsohn, que resulta na liberacdo da prdpria voz, que precisa ser vocalizada para ser
compreendida; portanto, preocupacdes com sua inflexdo, projecdo, exalacdo ou emissao
sdo secundarias nesse trabalho. Em relacdo ao exercicio de alteridade, ndo ha som que nao
seja carregado de sentido, seja ele qual for. O fato é que nem sempre se sabe o que ele diz
ou quer dizer em sua esséncia, no momento de sua presenca vocalizada. Sendo assim, seja
Ia qual for a sonoridade exalada, um dia saberemos o que ela expressa.

E na dindmica de sentidos que a voz nos enreda, e o estudioso ou o estudante,
muitas vezes, sucumbem a tamanha variedade de informacgdes. A tendéncia a uma reducgao
supostamente tangivel ou a criacdo de um método exitoso impde selecdo e delimitacdo, ou
seja, deixa de fora um sem-numero de varidveis; isso é justificavel nas ciéncias, mas ndo nas
artes e, menos ainda, na criacdo. Ora, se a relacdo voz-cria¢do foi o propdsito no minicurso,
o centro de tudo deveria ser a experimenta¢do de um sem-numero de vozes, tantas

23 Denominacg3o dada aos pesquisadores de Pesquisa Artistica (Artistic Research).
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guantas possivel, na experiéncia individual propiciada pela construcao de um trabalho que
se daria em grupo.24

Realizar um trabalho em grupo permite entrar em contato com o que é primario
nessa concepc¢ao: dar lugar as falhas na voz, a falta de controle, a rouquiddo, ao grito, ao
sussurro e, de uma forma ou de outra, aos sons culturalmente — de qualquer cultura —
banidos por suas regras préprias. E dizer que a voz, que é também cultural, no exercicio de
vocalizar o proibido, na relacdo de alteridade estabelecida, abre caminho para outros sons.
Diz Wolfsohn:

[...] falhas na voz, seus males e falta de controle ndo sdo atribuiveis a apenas um
determinado 6rgao fisico — a laringe —, mas também surgem do funcionamento
insatisfatdrio da psique da pessoa por tras da voz (WOLFSOHN, [19-]).

Naquele momento, as ideias que Alfred Wolfsohn defendia sobre voz ainda eram
vanguarda para sua posi¢do social, histérica e geografica. O texto de que tratamos aqui,
“Notas sobre Orfeu de Alfred Wolfsohn”, foi escrito na década de 1920, no pds-guerra2s
(WOLFSOHN, [19-]). Sob aquelas condi¢es, Wolfsohn precisava apoiar-se em argumentos
aceitos, para validar suas ideias. Um deles foi que, em suas proprias palavras: “descobri que
a experiéncia que havia adquirido em minha especialidade era um campo que corria
paralelamente aos principios basicos da psicoterapia e da psicanalise” (WOLFSOHN, [19-]).
Como pesquisadora e estudiosa do autor, devo ressaltar que, da minha perspectiva, em
muitos trabalhos posteriores, especialmente os que foram realizados por discipulos de Roy
Hart, um dos alunos mais conhecidos de Alfred Wolfsohn, o desenvolvimento vocal
pensado por ele foi denominado Cantoterapia, mas isso se deu precipitadamente, uma vez
que Wolfsohn tomou o exemplo da psicandlise como uma referéncia que Ihe servira apenas
de analogia ao pensamento. Naquele momento, repito, o que acontecia com a psicanalise
Ihe serviu de apoio para o que pensava sobre voz, numa tentativa pessoal de encontrar na
arte respostas a seu desejo de superar os traumas de guerra, ao mesmo tempo em que
mergulhava cada vez mais no fazer artistico e, posteriormente, na docéncia. Wolfsohn
procurava entender de que maneira o canto poderia ser considerado um adjunto da
psicandlise (MOLINARI, 2013, p. 10), o que é muito diferente do que dizer que ele
desenvolveu cantoterapia, ou terapia através do canto. O movimento psicanalitico estava
no auge e ganhava espa¢o em outros campos do saber. Pela atencdo que consquistava, era,
certamente, uma excelente matriz de comparacdo. Alfred Wolfsohn afirma:

24 Desde meu primeiro contato com o trabalho de Alfred Wolfsohn e com a perspectiva que a pintora
Charlotte Salomon nos da desse mesmo trabalho, ha muito a dizer sobre as dimensGes pedagdgicas de sua
abordagem, o que iniciamos na tese Alfred Wolfsohn na Obra de Charlotte Salomon: uma cartografia que
emerge da voz (MOLINARI, 2014).

25 Em 2008, publicamos Conhecer e expressar o indizivel: o legado de Alfred Wolfsohn, pela editora FACCAMP,
hoje UNIFACCAMP, onde mostramos as condi¢bes e a datacdo dos eventos que cercaram a escrita desse texto.
Ele era soldado e serviu na frente de batalha, ex-estudante de direito que ganhava a vida tocando piano,
buscando cantar e atenuar os efeitos que da guerra em sua existéncia. Nessa busca, a voz lhe parecia o
caminho e o fim. Era um jovem bem formado para os padrGes europeus da época, um apreciador de arte,
“muito mais que apenas um diletante”, como o descreveu Sheila Braggins, uma ex-aluna de Wolfsohn que me
concedeu seu tempo para conversar sobre ele, recebendo-me em sua casa, em Londres, sabendo que eu me
dedicava ao estudo do legado do mestre.
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[...] na minha opinido, se a psicoterapia cumpre o objetivo que se propds, ou seja,
curar e cuidar dos doentes por meio de autoconhecimento, é de extrema
importancia que inclua n3do apenas o visual, mas também o audivel. O
autoconhecimento ndo se limita a ter insights, mas também deve incluir ouvir a si
mesmo. Freud descobriu um universo de conteldo inconsciente em fragmentos da
lingua. Jung, em seus experimentos de associa¢do, precisava perceber um retardo
pequeno fracionario na rea¢do vocal da pessoa observada para ter uma visdo de
seu “complexo”. [...] E possivel delinear quantas mais conclusdes importantes sobre
a grandiosidade da voz, suas varias interrupcgdes, limitacdes e repressdes, falhas em
sua capacidade de modulagdo, para ndo mencionar a incapacidade de expressar
valores e conteudos espirituais encontrados em muitos exemplos na musica?
(WOLFSOHN, [19-]).

De qualguer modo, ouvir a si mesmo, no minimo, faz parte do fazer diario de todo
musico. Ouvir a si mesmo, ouvir o mundo, ouvir com atenc¢do, compromisso, afeto,
consciéncia, espirito, ouvir, buscar algum siléncio para ouvir mais e sempre.

Ja foi dito aqui que o que a voz revela é a primeira grande e determinante mudanca
de paradigma, no que se refere ao desenvolvimento vocal guiado pela jornada de Alfred
Wolfsohn, o que me autoriza a dizer que se trata de uma pedagogia da escuta que se da por
meio da vocalidade, ou seja, da voz vocalizada.

Cumpre ressaltar que se trata de tomar a voz como ela é, e ndo de a moldar,
esculpir, treinar, educar ou propor qualquer coisa que ndo seja escuta-la, do jeito que se
apresenta no momento em que é vocalizada, inclusive com suas supostas falhas, supostas,
porque o conceito de falha esta intrinsecamente ligado a outros fatores, adjacentes, e ndo
basais. Alfred Wolfsohn argumenta que, para ter contato com a voz — essa que reputo basal,
por considerar um termo melhor do que ‘original’, ‘natural’, ‘verdadeira’ etc. —, a musica é
uma grande aliada. Mais uma vez, ha que tomar cuidado com essa leitura do conceito,
porgue ndo se trata de dizer que s6 se pode usar suas ideias para quem deseja fazer musica
ou cantar, pois, para Alfred Wolfsohn, a musica era fator determinante no conjunto da
construcdo de um caminho para a voz. Ele afirma:

Perder a voz é falhar em se expressar por meio da fala, e é da maior importancia
lembrar até que ponto se encontram elementos musicais na linguagem. Repetidas
vezes, minhas investigacdes levaram a conclusdo de que considerar a musica e tudo
relacionado a ela como apenas pertencentes ao dominio da arte é ter uma visdo
extremamente parcial (WOLFSOHN, [19-]).

Segundo o mesmo autor, a arte é expressao do processo da vida; na citacao
completa, que é sequéncia da anterior:

Além disso, estou convencido de que toda arte ndo sera mais vista da perspectiva
puramente estética. Com o passar do tempo, ficara cada vez mais claro que a arte é
a maior e mais sublime expressdo do processo da vida. (WOLFSOHN, [19-]).

Exatamente nesse ponto em que defende seu argumento acerca da abrangéncia de
um estudo vocal que nos ponha frente a frente conosco mesmos — que denominei jogo de
alteridade —, ele fala em criacdo, num processo, também criativo, pautado no
enfrentamento do que somos no curso da existéncia, incluindo as dores, o conjunto de
experiéncias que a vida e o nosso tempo, seja qual for, nos propiciam:
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E se nosso tempo cria tortura e sofrimento, também devemos nos preparar para
ser oprimidos e depois criar; se nosso tempo estiver em grande caos, em grande
escuridao, faremos bem em deixar para tras o que herdamos e corajosamente dar
um passo para o abismo (WOLFSOHN, [19-]).

Na iminéncia de oferecer um minicurso, foi importante ver o relato de Alfred
Wolfsohn a respeito de suas aulas de canto. Assim, cito o excerto na integra:

Vejo-me em uma aula de canto. Estive numa longa jornada e agora estou cantando
para um professor de canto bem conhecido, para ser avaliado.

O conhecido professor me diz que tenho um grande potencial e que, com
treinamento suficiente, o estudo valera a pena. O treinamento da minha voz
consiste em trés horas e meia de aula por semana, das quais dez minutos sdo
dedicados a conversas. O ensino é baseado em determinada técnica; a voz é
treinada para usar a técnica de parada gldtica de Caruso. Em casa, estou autorizado
a praticar extensivamente é e fi, para o qué me retiro para um certo lugar calmo,
em parte por consideragdao a minha familia, em parte por causa da acustica bem
conhecida e favoravel — o que convence infalivelmente um jovem cantor de que sua
voz soa maravilhosa. Na luta entre mim e minha laringe, esta, sendo a mais sabia
de nds, cede. Ela simplesmente se recusa a proferir qualquer coisa, exceto sons
guturais, e me diz, pela resisténcia passiva — rouquiddo —, que as coisas ndo podem
continuar assim.

Depois, consulto outro conhecido professor de canto, que me diz que o modo como
estou usando minha voz esta absolutamente incorreto, e o0 método que segui estd
completamente errado. Ele confirma que tenho grande potencial e que, com
treinamento suficiente, os resultados valerdo a pena.

O treinamento da minha voz consiste em trés periodos de meia hora por semana,
dos quais dez minutos sdo gastos conversando. N3o tenho permiss3o para praticar
em casa. Em vez disso, canto as mesmas vogais, escalas e exercicios vocais em todas
as licdes, e tudo o que aprendo em trés anos sdo duas drias e dez musicas que ndo
domino. No entanto, sou grato a meus professores. Ambos acenderam em mim
uma certa crenga, ambos me deram esperanga. Sou grato a meu primeiro professor
porque ele me permitiu gritar. Embora sem querer, me permitiu cantar
completamente — eu, que suprimi minha forga vocal real e que sofria de afasia. Sou
grato a meu segundo professor porque ele me ensinou uma certa técnica que me
manteve em boa posicdo, embora ele préprio nunca estivesse suficientemente
certo de sua validade ou mesmo de sua precisdo. Mais uma vez, sou grato a ambos
por me ensinarem a ndo ensinar e, ao fazé-lo, me apresentaram problemas cuja
solugdo era encontrar maneiras completamente novas, que seriam importantes ndo
sO para cantar, mas para resolver problemas de nossa natureza humana em geral.
((WOLFSOHN, [19-]))

A pedagogia que Alfred Wolfsohn ndo explicitou esta, de qualquer modo, implicita
em seus comentdrios desde “Notas”, que comento aqui, até o final do texto de “Orpheus ou
o caminho para a mascara”. Para mim, foi muito valioso o agradecimento do autor por ter
aprendido a ndo ensinar ou, ainda, a lidar com os problemas de ensino com que teve
contato e, a partir deles, buscar outras alternativas, ou, como ele mesmo diz, maneiras
completamente novas, que fossem relevantes para o canto e para problemas da natureza
humana em geral. Para Alfred Wolfsohn, a voz é o caminho para nossa autorrevelacao, para
a avaliacdo de nossos proprios conteddos, que ndo estdo expressos de maneira a serem
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transpostos em palavras, mas que podem ser comunicados pela linguagem ou na
complexidade de nossas percepgdes. Tratava-se, entdo, de buscar uma forma de ensinar
sem conduzir os estudantes a uma ou outra pretensa sensacao ou experiéncia, mas permitir
gue tivessem sensacdes e experiéncias complexas de processos de significacdo e producdo
de significados. Em uma palavra, semioses.

Outra possivel direcdo que Alfred Wolfsohn nos da é quanto ao método. Ao relatar o
inicio de sua prépria pesquisa, ele revela que pensava ndo ter conseguido atingir seu
objetivo porque ndo teria encontrado o professor certo, aquele que poderia guia-lo;
todavia, conclui:

Construir um bom instrumento é uma arte em si. Os fabricantes de violino até hoje
refletem sobre onde estd o segredo de um Stradivarius ou de um Amati.
Desenvolvedores de voz e professores de canto parecem ndo precisar disso, pois
aparentemente estdo de posse daquela Unica receita infalivel. Por sua vez, isso
pode dar a um jovem estudante de canto apaixonado a garantia de que,
conhecendo todos os segredos do oficio, seu professor sé terd que lhe passar seu
conhecimento, e ele se tornard um cantor talentoso. No entanto, quando o
entusiasmo inicial, juntamente com a influéncia do professor, comegam a diminuir,
e o aluno sente que ndo estd fazendo nenhum progresso, procurara outro
professor, talvez até um terceiro, e assim por diante. Se ndo estd morto agora, ele
fara aulas de canto para sempre. E inGtil me preocupar com todos os diferentes
métodos. (WOLFSOHN, [19-]).

A falta de preocupagao com os diferentes métodos significou langar mao de tudo o
gue ele tinha a disposicdo, incluindo aqueles com quem ja tivera contato. Essa afirmacdo
ndo estd no texto, mas se deve a minha experiéncia como aluna de alunos de Alfred
Wolfsohn e do estudo sistematico de um pequeno grupo de aulas gravadas por ele, que
Paul Silber relangou com comentdrios e difundiu em dois CD, intitulados Alfred Wolfsohn:
his musical ideas e The human voice: vocal researchers.

Todas essas pistas a respeito de seu caminho pedagdgico, o tracado de suas
escolhas, relatos de sua conduta e as pinturas de Charlotte Salomon foram fontes
importantes na construcdao de uma possivel pedagogia, aplicada no minicurso em tela. Dois
outros autores complementam esse pano de fundo conceitual, o filésofo Charles Sanders
Peirce e o compositor Murray Schafer que, indiretamente influenciam, por exemplo, a linha
de conexao que resulta em narrativa, neste texto.

Tragando o caminho para as vozes

E como fazer? Certamente, essa é uma questdo recorrente, que enfrento todas as
vezes que preciso planejar algum tipo de formacdo. Diante dos pensamentos de Alfred
Wolfsohn que selecionei para o momento, vi que, além da estratégia das palavras, um
possivel método seria usar o minimo de palavras possivel, de modo a criar um setting
educacional adequado. Em estudo anterior (MOLINARI, 2014), defini setting educacional
como, nao s6 o lugar fisico do aprendizado, mas todo o ambiente, o tipo de acolhimento e a
prepara¢gdo do espago em que transcorrem as experiéncias, tanto no mundo psiquico,
quanto fora dele, além da relagdo professor-aluno. Uma das premissas pedagdgicas que
apontei e comentei no estudo citado foi que, na pedagogia ndo escrita de Alfred Wolfsohn,
era fundamental criar o setting educacional. Para mim, no caso desse minicurso, o setting
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incluia tudo, desde minha decisdo do momento em que eu assomaria a porta da sala e em
gue condicdes o faria, até o momento de sair da sala, quando terminasse.

Para isso, na véspera do minicurso, fui conhecer a sala de aula e me certifiquei de
gue ndo haveria nenhum motivo para troca-la. A sala ficava quase no fim de um corredor,
tinha um 6rgdo de tubos e um piano horizontal — ambos usados para estudo e pequenos
concertos — e espaco suficiente para, sem cadeiras, receber um trabalho que envolvesse o
deslocamento das pessoas. O fato de ter acesso por um corredor me levou a escolher estar
na porta da sala antes da chegada dos alunos; se precisassemos esperar para entrar, eu
teria oportunidade de ver como chegava cada um, observar seu modo de andar, seus
apoios no corpo, e comecar a me colocar a disposicdo para ter informacdes sobre aqueles
que fosse possivel observar. Claro que essa observacdo atenta deveria continuar dentro da
sala, por isso, vi que poderia posicionar uma mesa e uma estante de partitura logo na
entrada, criando um pequeno obstaculo estratégico que me permitisse vé-los um a um,
mesmo que por menos tempo do que me oferecia o deslocamento pelo corredor. De fato,
ndo hd nada em especial que eu determine como foco a ser observado, mas a dindmica é
me manter atenta ao que observo e ao que cada pessoa provoca em mim, como primeira
percepcao geral, sem estabelecer comparacgées ou julgamentos.

Quero dizer, da maneira mais simples possivel, que é como aquele momento em que
entramos num lugar para comer e escolhemos onde vamos nos sentar, sem pensar muito,
apenas passando os olhos pelo ambiente e seguindo o impulso de nos dirigirmos para o
lugar que parece mais convidativo, sem considerar se tem ou ndo janela, ventilacdo,
barulho, ou qualquer outro elemento que possa influenciar uma escolha dirigida. Com isso,
explico o tipo de afinidade que posso comecar a gerar ao observar a chegada de cada um e
a registrar minhas sensacdes a respeito dos que mais me impressionam nessa primeira
percepgao.

E natural que o estado de atencdo e observacdo seja notado por quem chega, e
também estd em questdo a justa medida dessa percepcdo. Ndo é ostensiva a ponto de
constranger, nem negligente a ponto de ndo fazer diferenca. Como conseguir esse
equilibrio? Nao se sabe. Funcionara com alguns mais do que com outros, mas importa dizer
gue alguma coisa ja se inicia. Eu ndo preciso estar isolada, olhando as pessoas, sem me
relacionar com outros. Muitas vezes, encontro pessoas que ndo vejo ha tempos. Crio,
também, espaco para acolher essas pessoas e, enquanto as recebo, sigo observando as
demais, na certeza de que terei o tempo do curso para, ndo sé observar, mas, também, me
relacionar com todos. Pedagdgica e metodologicamente falando, o grupo, composto pelas
individualidades, é que define cada passo durante cada movimento. Nesse ponto, comecou
a relagdo com os significados passaredo/movimento e, também, o registro do movimento
criativo do minicurso. Como condutora da atividade, todas as observacdes que fizesse
serviriam para criar a dindmica das propostas de vocalizacdo. Concretamente, conforme
observo e consigo identificar alguma sensacao, seja qual for, transformo-a num elemento
musical que pode me dirigir a uma proposta de vocalizacdo imediata, para ser aplicada
naquele encontro especifico. E 0 momento presente que importa. Com isso, uso a musica
para além do dominio da arte. Os elementos musicais me ajudam a organizar os grupos por
andamento, por exemplo. Aqueles que tém ritmos de marcha semelhantes, os que, ao se
movimentarem, criam melodias com sua forma de gesticular, como se regessem o ar,
imprimindo a materialidade sonora numa partitura grafica, ou aqueles cujo olhar tem
camadas, como melodias em contraponto prontas a saltar, criando texturas, as vezes
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ostinatos; enfim, sdo exemplos de como me valho dos elementos musicais que servem a
composicdo, para traduzir minhas sensagfes e impressoes.

No processo de traducdo, devolvo pequenos fragmentos que se destacam em
propostas de exercicio criados no momento ou reapresentados, porque ja tinham sido
criados em outros contextos, embora com objetivos, muitas vezes, diferentes. Com isso, o
movimento é que gera o fluxo — e fluxo equivale a musica, na dindmica de palavras exposta
ao inicio deste texto. Nessa especifica constru¢cdo do processo criativo, vale dizer que o
passaredo gera o musical = o movimento gera o fluxo.

Na observacdo daquele dia, registrei, sempre mentalmente — porque ndo ha tempo
para um registro escrito —, varios ostinatos. Entdo, foi um dia de muitos ostinatos, realizados
em grupos de quatro ou cinco pessoas, em que um ostinato, inicialmente numa frequéncia
comum a todos e em regido confortavel, era mantido pelo grupo, enquanto um de cada vez
deveria improvisar algo vocal, até voltar ao primeiro do grupo, todos de olhos fechados,
bem préximos uns dos outros. Os olhos fechados entraram como um elemento
potencializador da sensibilizacdo da escuta. Ora, se afirmei que poderia denominar
pedagogia da escuta o que apresento aqui, ndo seria coerente deixar a escuta em segundo
plano. Essa observacdo inicial que eu fago jd pode ser considerada escuta, e, durante a
pratica em grupo, devem ser privilegiados os momentos de potencializacdo da escuta. No
formato desse minicurso, havia entre oito e dez pequenos grupos de quatro ou cinco
pessoas, todas produzindo ao mesmo tempo um ostinato grupal e improvisagdes
individuais. Estavam em foco a escuta seletiva e a atengdo dirigida. E ai entra mais uma de
nossas palavras reveladoras e condutoras — lucidez.

A palavra ‘lucidez’ se originou da palavra ‘educacdo’. O minicurso é, em si, uma
oportunidade de troca de conhecimentos. Ndo se trata de um ritual, tampouco de uma
sessdo terapéutica, mas de usar cada oportunidade para trazer a luz alguma coisa. Assim,
ainda que um grupo improvisando sobre ostinatos e criando texturas e diferentes entradas
possa lembrar um ritual — e mesmo parecer um ritual quando se veem pequenos grupos
numa sala com pessoas descalgas, algumas deitadas, outras sentadas, outras de pé,
emitindo sons ndao convencionais, de olhos fechados, muitas chorando —, seria facil
imaginar um transe coletivo; mas o desafio de improvisar, criar alguma coisa e voltar a se
juntar ao ostinato demanda atencdo e controle, lucidez, capacidade de decisdo e
observacdo: escuta. Em termos de aporte tedrico, tem relacdo com a afirmacdo de
Wolfsohn sobre agarrar-se intuitivamente aquilo que nao se pode explicar ou conhecer, mas
qgue é sabido que, em algum momento, se dard a conhecer. O fato de essa abordagem
pedagdgica vocal implicar essa possibilidade e, com isso, abrir possibilidade de uma
ampliacdo da propria voz outorga ‘poder’. Ter clareza das préprias dimensdes e limites
também se conquista pela voz; analogamente, a ‘capacidade de criar é uma forma de
poder’.

Formado por educadores musicais menos ou mais experientes, professores de voz,
gestores de grandes projetos sociais que envolvem musica e, também, por pessoas a
procura de cantar melhor, o grupo criou a possibilidade de se vivenciar pequenas porcdes
de experiéncia com o universo chamado voz, ‘fonte e esséncia’ de nossa autocompreensao,
‘fonte e esséncia’, também, de novos conhecimentos.

Apresento agora as relagdes para o planejamento do minicurso num quadro, para
aclarar as relagbes estabelecidas entre a proposta do evento e o modo como eu a entendi, a
luz do aporte tedrico delimitado no texto original, de Alfred Wolfsohn.
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evento e minicurso:
palavra-guia

exercicio de tradugdo: entendendo as
palavras-guia

aporte tedrico-conceitual:
Alfred Wolfsohn

Voz

fonte e esséncia:
caminho, meio e fim

Falhas na voz, seus males e falta de controle ndo sdo
atribuiveis a apenas um determinado érgdo fisico — a laringe.

criagdo

poder

Sou grato ao meu primeiro professor porque ele me permitiu
gritar. Embora sem querer, ele me permitiu cantar
completamente — eu, que suprimia minha forga vocal real e
que sofrera de falta de fala.

passaredo

movimento

Além disso, estou convencido de que toda arte ndo sera mais
vista do ponto de vista puramente estético.

educagdo

lucidez

Mais uma vez, sou grato a ambos por me ensinarem a ndo
ensinar e, ao fazé-lo, por me apresentarem problemas, cuja
solugdo era encontrar maneiras completamente novas, novas
maneiras que seriam relevantes, ndo apenas para cantar, mas
para problemas da natureza humana, em geral.

musica

fluxo

Repetidas vezes, minhas investigacGes levaram a conclusdo de
que considerar a musica e tudo relacionado a ela como
apenas pertencente ao dominio da arte é ter uma visao
extremamente unilateral.

Quadro 2 — Relagdes para o planejamento do minicurso

O que apresento nesse quadro é certamente o que gostaria que ficasse ressaltado,
até porque este texto me possibilita apresentar, ao campo de estudos da voz, este autor,
ainda pouco estudado. De qualquer modo, a constru¢ao do conhecimento nao é estanque,
e entender qualquer assunto demanda um pano de fundo tedrico, conceitual e,
principalmente, pratico.

Ha muito que busco tratar da construcdo de cursos, minicursos e workshops
valorizando o tempo de contato com experiéncias praticas que privilegiam a descoberta do
desconhecido; o momento em que sentimos algo que provoca os sentidos, que nos coloca
diante do novo e nos instiga a querer mais, mesmo que ainda ndao tenhamos condi¢des de

51



dizer o que queremos. Para trazer a tona informacdes desprovidas de letra, que sejam
apenas voz; o momento em que o ar se torna som quando exalamos é um dos mais
potentes, cheios de informacao.

Um exercicio proposto e que aplico muito frequentemente é o de pedir ao grupo
que exalem o ar procurando gastar o maior volume possivel, ao contrario de controlar ou
poupar o ar — como acontece em muitos casos —, e exalar sem economia. Também peco
que ndo se preocupem com a forma de inalar ou exalar, mas que prestem aten¢gdo em como
isso ocorre naturalmente, com cada um. Desse ponto, segue-se uma segunda orientagdo, a
de passar a sentir o momento em que o ar se torna som, e nesse instante se podera ouvir
uma série de pequenos ruidos que o antecedem.

Em geral, num grupo formado por muitos cantores ou musicos, ha uma constante
ansiedade para emitir um som firme, que se possa manter uma frequéncia especifica e por
em jogo a capacidade de manter esse som conquistado. De fato, o objetivo n3o é esse. As
vezes, cOmo aconteceu nesse minicurso, leva tempo, até que, aos poucos, cada um perceba
que ha muitos sons querendo sair, antes mesmo daquele som previamente desejado,
idealizado. Quando se toma contato com essa porcdo de experiéncia, descobre-se o
desconhecido.

E um exercicio muito simples e muito potente; perceber que, no ponto exato em
que o ar se transforma em possibilidade sonora, ha um sem-nimero de sons prontos a
saltar e, ainda que, por algum motivo, um ganhe a vez, conquistando a calma de deixar o
exercicio fluir sem dirigir o som, mas permitir que a voz em fluxo de saida determine qual
dos sons sera revelado, é fundamental para o inicio de todo o processo da jornada érfica
proposta por Alfred Wolfsohn.

No segundo momento do minicurso, o exercicio foi proposto, assim como sua
expansao, o que significa reconhecer esse novo som como um som pessoal possivel, e
explora-lo em criagdes melddicas, gritos, sussurros ou em qualquer outra forma de
exalacdo, até quase a exaustdo e, dai, seguir ainda um pouco mais, usando o mesmo som
como um alento interno, exalando-o constantemente, perguntando-se o que ele informa.
Essa foi a segunda e Ultima consigna apresentada.

Foi uma experiéncia rica, em que cada um viveu sua exploracao, sua conquista do
dominio de determinado som, experimentou formas pessoais de organizacdo, escutou os
demais enquanto buscava um espaco no continuo sonoro formado, desafiando as nog¢des
geograficas do espaco ocupado, da presenca ou da auséncia, e brindando a possibilidade de
usar o som como uma impressao no tempo-espaco criativo vivido.

Ao final, corpos vocais surpresos me presentearam com as mais variadas ordens de
guestOes ou expressGes de gratiddo, em palavras, em gestos, em comunica¢des por
mensagens virtuais e em abracos afetuosos. Nao houve uma sessdo de perguntas e
respostas. Isso seria matar, naquele momento, a abrangéncia da experiéncia. Nao era
preciso esclarecer nada, porque o objetivo era viver o desconhecido que a voz revela,
aproximando-nos, na pratica, dos conceitos postos pelo argumento de Alfred Wolfsohn; e
ndo é sé numa sessdo de perguntas e respostas que se constrdi conhecimento. O tempo de
saida daquele setting educacional também foi setting. Na saida, desde o tempo de juntar as
coisas pessoais e caminhar até o elevador, no final do corredor, muitas outras experiéncias
e observacbes foram constituidas.

Fui até o estacionamento, respirei o ar externo como recurso para estabelecer uma
transicdo entre o papel de guia da atividade, para fazer escrever a meméria daquele dia,
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respeitando a perspectiva que me assaltava no momento, de forma analoga a saida do som
na exalacdo, deixando fluir a memaria. Costumo sintetizar tudo isso em uma palavra, que,
naquele dia, foi ‘profundidade’.

Neste ponto, vejo que este texto comega a abrir espago para um novo e, por isso,
por este mesmo marco, o novo texto vindouro chegard a seu tempo. Passemos as
consideracdes finais.

Consideragoes finais

Nestas consideragdes finais, assumo uma postura diferente da usual na forma com
que apresento os aspectos que poderiam dar origem a uma questdo sobre a qual seria
possivel refletir, numa tentativa de envolver voz e Educacdo Musical. Farei o percurso a
partir de uma afirmacdo seguida de uma pergunta:

(1) O processo criativo é cheio de escolhas criteriosas, decisdes tomadas e

motivadas por uma gama complexa de rela¢des. Poderia existir uma
Educacdo Musical sem processos criativos?

(2) A voz apresentada aqui é fonte e esséncia humana. Caberia imaginar que a
Educacdo Musical prescinda dessa concepc¢ao de voz?

(3) Admitindo essas duas respostas como afirmativas, qual seria o passo
seguinte?

(4) Admitindo-as como negativas, qual seria o passo seguinte?

E a esse respeito que Alfred Wolfsohn argumenta: apresentar possibilidades,
enfrentar as dificuldades e se langar ao abismo para uma busca continua.
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Gorjeios e revoadas: jogo de corpo no improviso
da voz

Wania Mara Agostini Storolli

Em nossas trajetdrias, o contato com mestres sdo essenciais, principalmente com os
guais temos a oportunidade de ter contato presencial. Seus ensinamentos sdo preciosos e
sem o privilégio desse contato nossa jornada seria com certeza diversa. Assim, gostaria de
iniciar esse artigo de uma forma talvez ndo tdo académica, colocando algumas marcas de
minha trajetéria e o reconhecimento da importancia dos mestres, que além dos
ensinamentos reforcaram minha paixdo pelas vozes, pelo estado de experimentacdo e pelo
interesse em trabalhar o ser humano na sua totalidade, respeitando seu carater Unico.
Foram contatos que me conduziram a elaboracdo de uma pratica, que continua em
desenvolvimento, baseada na interacdo entre respiracdo, movimento e canto. O canto aqui
compreendido de uma forma ampla e expandida, como exercicio sonoro das multiplas
possibilidades da voz. Um trabalho que tem se desdobrado adentrando outras areas e se
reverberando em hibridismos.

A histéria comeca em meados dos anos 1980, quando apds finalizar o curso de
musica na Universidade de S3o Paulo, comecei a ministrar aulas de canto na Escola
Macunaima, no curso de formacdo em nivel técnico para atores. Logo ficou clara a
necessidade pedagdgica de introduzir praticas com foco no corpo e em principios de
integracdo do trabalho corporal ao vocal. Voz é corpo, porém muitas vezes, nas atividades
praticas percebe-se uma cisdo, sendo bastante usual, mesmo nos que se ocupam do corpo,
primeiro trabalhar com ele, para depois se concentrar no trabalho vocal. Na época, em
minha formacao académica ndo havia nada que pudesse me auxiliar nesse sentido. Porém,
algumas experiéncias prévias com canto em corais auxiliaram e foram um primeiro estimulo
para a procura de novas estratégias. Entre essas experiéncias, destaco minha participacao
no Coralusp no inicio da década de 1980, onde apresentamos obras como, por exemplo,
Ashmatour (1971), do compositor Gilberto Mendes (1922-2016), que despertaram um
gosto para a pesquisa vocal e também para sua intersec¢do com a performance cénica, algo
qgue ja me interessava e que iria estar sempre presente em minha trajetéria. Outra
experiéncia importante que também trouxe com énfase a interseccdo entre canto e
performance cénica, e que representou um diferencial para o inicio de minha atuacdo
pedagdgica, foi a participagcdo como coralista do Coral do Estado de Sdo Paulo. Nesse coral,
tive experiéncia com diferentes regentes, porém, sob a direcdo de Marcos Leite, conheci
uma nova forma de pertencer a um coro. Com esse regente, tivemos uma vivéncia muito
especial; realizdvamos nos ensaios diversos exercicios que estimulavam o contato, a
interacdo e o jogo entre os coralistas. Era uma vivéncia ludica, que proporcionava prazer.
Somente muito tempo depois, ao entrar em contato com a bibliografia teatral, é que
reconheci a origem de tais exercicios propostos por Marcos Leite; na sua maior parte, as
praticas propostas eram de Augusto Boal, dramaturgo e diretor teatral. As praticas, tipicas
do fazer teatral eram ainda bastante inéditas na formacdao musical. De fato, os exercicios
que envolviam movimento também estimularam o processo criativo da performance,
levando ao desenvolvimento de um espetaculo que envolvia cenas e movimentagdo. Mais
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relevante do que o resultado era, sem dulvida, o processo, por meio do qual havia uma
alteracdo significativa no clima dos ensaios e nas relagbes interpessoais. Com isso, foi
gerada uma atmosfera de interagdo e companheirismo, em contraposicdo ao espirito de
competicdo vigente até entdo. Para mim, ficou primeiramente claro que o trabalho que
envolvia movimento, toque e jogo entre os participantes tinha a potencialidade para gerar
um ambiente de pratica positiva, de cooperacdo e alegria, o que se refletia, também, no
canto. Ainda que isso dependa, com certeza, da conduc¢do e da composicao do grupo, tais
propostas tinham potencialidade para transformar a relacdo com a propria musica e com
nossas proprias vozes. A partir dessa experiéncia, comecava a se delinear uma ideia do que
seria um trabalho futuro de preparo vocal e canto, um primeiro passo na procura por novas
estratégias. Eu ja tinha, nessa época, uma certa intuicdo sobre a existéncia de outras
praticas, direcionadas para o prazer em cantar e se movimentar!

Logo apds a experiéncia como professora de canto para atores na Escola de Teatro
Macunaima, surgiu, entdo, uma oportunidade que iria transformar minha atuacdo artistica
e pedagdgica — um estagio na Alemanha. La iria encontrar o que minha intuicdo anunciava e
teria contato com mestres, cujas praticas e posturas profissionais seriam fundamentais para
minha trajetdria. Assim, tive o privilégio de conhecer Zygmunt Molik (1930-2010), membro
fundador do Teatro Laboratério de Grotowski, que ministrava workshops, difundindo sua
pratica de corpo e voz e llse Middendorf (1910-2009), alema que desenvolveu a pratica da
Respiracdo Vivenciada. Essas sdo, talvez, as duas influéncias principais, que fundamentaram
o desenvolvimento de meu trabalho.

A pratica de Zygmunt Molik investigava uma profunda relacdo entre movimento e
voz, deixando surgir vozes potentes e suas nuances, um trabalho direcionado para atores,
mas que, também, incluia a voz cantada, enquanto a pratica de llse Middendorf trabalhava
a nocdo da naturalidade do processo respiratério, da conexdao entre respiracdo e
movimento e, além disso, do papel da voz na construcdo da respiracdo, um trabalho sutil,
mas que, pouco a pouco, permite a reaquisicdo dos espacos da respiracdo, muitas vezes
perdidos por tensdes e posturas inadequadas. O contato com esses mestres foi, sem
duvida, fundamental. A essa sélida base, vieram outras influéncias, que continuam a ser
integradas ao fazer pratico, pois este estad, de fato, sempre em desenvolvimento e
transformacao, sendo permedvel as diversas experiéncias vivenciadas. Os exercicios podem
ser sempre criados e recriados, os conceitos e principios sdo, porém, fundamentais para o
processo de elaboracdo e coeréncia das praticas.

Nesse sentido, conceitos importantes que norteiam o trabalho pratico advém
primeiramente da nocdo de corpo e voz. No contexto dessas propostas que tenho
desenvolvido, o corpo é compreendido de forma abrangente, integrando as diversas
instancias do ser, enquanto a voz é percebida como manifestacdo da unicidade de cada um.
Tal nocdo vai encontrar ressonancia em alguns pensadores relevantes, como a filésofa
Adriana Cavarero, que traz em sua obra Vozes Plurais: filosofia da expressdo vocal (2011) a
guestdo da unicidade e da interacdo como caracteristicas fundamentais da voz. Também
nos ensinamentos praticos, isso é observado. Na pratica da Respiracdo Vivenciada, por
exemplo, llse Middendorf entende que o processo respiratorio se revela como Unico para
cada individuo. N3o apenas o processo é singular, mas, também, a vivéncia e a percepcao
sdo Unicas para cada individuo.

Esse respeito pela unicidade de cada um de nés deve, portanto, nortear as
experimentagdes e as praticas que envolvem corpo, voz, movimento e respiragao, o que
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significa primeiramente, que a voz n3o pode ser trabalhada a partir de moldes, mas
estratégias podem ser sugeridas para despertar o desejo da procura e propiciar a
descoberta dos prdéprios recursos vocais.

Falando do corpo

Lembrar do corpo quando se propde uma prdtica com a voz ndo parece ser uma
novidade, mas algo usual no contexto das diversas pedagogias vocais. De fato, a acdo do
corpo é determinante, ndo apenas para a voz, mas para todas as praticas instrumentais,
porém nem sempre tal acdo é compreendida da mesma forma. A questdao que se coloca é,
portanto, de outra ordem, pois o termo “corpo” nado traz necessariamente um sentido
consensual, ou seja, é pertinente perguntar de que conceito de corpo se fala e de como ele
é trabalhado. Todos sabemos o que é corpo, ndo é mesmo? Essa compreensdo repousa na
propria histéria da filosofia ocidental, nos movendo ndo raramente entre dualismos. Ao
consultar um dicionario, por exemplo, observam-se os seguintes significados para a palavra
‘corpo’ na lingua portuguesa: do latim corpus, corporis, a palavra corpo usualmente
designa, “a parte material, animal, ou a carne do ser humano, por oposicdo a alma, ao
espirito.” (FERREIRA, 1986, p. 482). Pode, também, ser compreendida como “a substancia
fisica, ou a estrutura, de cada homem ou animal”. (FERREIRA, 1986, p. 482). Portanto, ja na
definicdo, afirma-se o plano fisico numa perspectiva de cisdo dualista. Na sociedade
ocidental, este dualismo afirma, em geral, ndo apenas a oposi¢cdo, mas a supremacia da
alma e do espirito sobre o corpo fisico. Tal conceito disseminado pelos pensadores gregos,
ganhou carater cientifico, principalmente por meio da filosofia de René Descartes
(1596-1650). Porém, mesmo no ambito da filosofia ocidental, vamos encontrar teorias que,
ndo somente enfatizam a importancia do corpo, como entendem o corpo de uma forma
mais abrangente. Um dos pensadores que traz importante voz dissonante ao dualismo é
Baruch Espinosa (1632-1677). Greiner coloca como “Espinosa discutiu na sua Etica (1675), a
unidade da substancia que se opunha ao dualismo corpo e alma, sendo acusado de
ateismo. Para o fildsofo, a ideia de corpo era a ideia de uma coisa singular, existente na
acdo” (JAQUET apud GREINER, 2005, p. 16). Esse aspecto que coloca o corpo em agao e
enfatiza sua singularidade é, sem dulvida alguma, precioso para o fazer artistico e
pedagdgico. Outros pensadores vdo contestar a submissdo do corpo a mente como, por
exemplo, Friedrich Nietzsche (1844-1900), que “ataca o idealismo platonico, o
cartesianismo e também o cristianismo que colocam o corpo como um inimigo que deve
ser vencido em prol de uma alma e de um mundo idealizado” (FERRACINI, 2006, p. 116). No
inicio do século XX a fenomenologia de Edmund Husserl (1859-1938) ja aponta para uma
nova proposta e o filésofo Maurice Merleau-Ponty (1908-1961) dissemina “amplamente a
proposta do corpo como estrutura fisica e vivida ao mesmo tempo.” (GREINER, 2005, p. 23).
Com o surgimento das Ciéncias Cognitivas em meados do século XX, comecam a se delinear
outras propostas alternativas ao dualismo, surgindo entdo, o conceito de embodied mind —
a mente incorporada. Um dos primeiros estudos que cooperaram para o desenvolvimento
deste conceito foi o de Francisco Varela, Evan Thompson e Elanor Rosch — The embodied
mind: cognitive science and human experience (1991). A experiéncia vivida passa a ser
considerada e, em decorréncia, a proposta de uma “acdo incorporada” tenta superar a
qguestdo do interno versus o externo. O conceito aparece, também, nos trabalhos de Lakoff
e Johnson (1999), que afirmam que “a mente n3do é separada nem independente do corpo”
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(LAKOFF e JOHNSON, 1999, p. 555). Apesar da expansdo desta corrente de pensamento que
ressalta a integracdo corpo-mente-espirito, nossa sociedade e, em especial, o sistema de
ensino, assim como muitas de nossas atividades no cotidiano, ainda se orientam pelos
dualismos e pela nogdo de superioridade da mente e da razdo.

Assim como na filosofia, artistas-pesquisadores ocuparam-se desta questdo,
desenvolvendo praticas, e passaram a investigar e ressaltar a importdncia do corpo,
compreendendo-o, porém, ndo apenas como invélucro ou instrumento a ser treinado, mas
percebendo-o na sua agdo criativa, assim como, nos processos de consciéncia corporal. A
partir da observacdo da integracdo existente entre corpo, alma e mente, tais praticas
tiveram, muitas vezes, como impulso inicial para o seu desenvolvimento, questGes
individuais, especialmente com relagdo aos limites de técnicas tradicionais, que, por vezes,
foram até responsaveis por gerar certas dificuldades. Assim, por exemplo, podemos citar
precursores dessa procura por outras perspectivas, que se intensificam a partir de meados
do século XIX e se expandem no século XX. Entre eles, alguns encontraram nas questdes
vocais o estimulo para suas investigacdes, tais como Francois Delsarte (1811-1871), que
comecou a ter problemas de voz apds formacdo de canto em conservatério na Franga, e
passou, entdo, a se dedicar a investigar a relagdo entre movimento e expressdo e
movimento e estados internos do corpo, ou Frederick Matthias Alexander (1869-1955), ator
australiano que ficava rouco apds e mesmo durante apresentacdes, que, apds ter se
submetido a diversos tratamentos sem sucesso, desenvolveu uma pratica de reestruturacao
corporal, baseada na integracao psico-fisica e no aprimoramento da consciéncia corporal.
Assim, também, Valborg Werbeck-Svardstrom (1879-1972), cantora sueca que, apos
repetidos problemas vocais nas temporadas operisticas, dedicou-se a procurar formas de
resgate de sua voz, o que a levou ao desenvolvimento da ‘Escola do Desvendar da Voz/,
propondo uma nova forma de ensino de canto e qualidade vocal. Artistas e pedagogos que
trilharam um caminho de procura por novas formas compéem uma extensa lista, porém os
exemplos citados trazem, especificamente, a questdo dos que tiveram este impulso a partir
de problemas com sua propria voz. O trabalho destes artistas-pesquisadores e pedagogos
fundamentam-se na integracdo entre os planos fisico, psiquico e mental — entre corpo, alma
e mente, e servem de inspiracdao para muitos.

No nosso fazer artistico e pedagdgico indagar se estamos atuando de forma a
trabalhar com o corpo integrado em vez de reforgar os dualismos é uma questdo sempre
relevante, a fim de manter a sintonia entre principios e pratica. Esta pode resultar de uma
mixagem de influéncias, porém, a coeréncia é fundamental. Neste contexto, a influéncia de
llse Middendorf sobre mim é, novamente, relevante, pois a mestra é uma das que
entendem o corpo de forma integrada e a respiracdo como uma possibilidade para
vivenciar as diversas instancias do ser. llse Middendorf chama a atencdo para a diferenca
dos termos que designam corpo em alemao — Kérper e Leib. Enquanto a palavra Kérper vem
do latim corpus e se remete a uma materialidade, Leib é uma palavra germanica derivada
de Leben, que significa vida, sendo, portanto, abrangente e significativa da totalidade.
Destaco que llse Middendorf observa como a materialidade do corpo pode ser vivenciada,
supondo, assim, camadas profundas que integram esse corpo. (MIDDENDORF, 1991, p.
10-11)
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Foi pensando nesse conceito de corpo e em suas multiplas camadas, no corpo em
acdo e na questdo da unicidade da voz, é que a proposta da oficina “Jogo de corpo no
improviso da voz” foi idealizada para integrar a programacao da VIl Semana de Educa¢do
Musical.

A experiéncia pratica na oficina “Jogo de corpo no improviso da voz”

Com o tema Passaredo: Voz na Educag¢do Musical a VIl Semana de Educac¢io Musical
foi realizada em setembro de 2019 no Instituto de Artes da Unesp, em S3ao Paulo. A
intencdo de enfatizar a importdncia da relacdo corpo-voz no contexto da Educacdo Musical
foi estimulante para pensar e propor a oficina. Embora haja tantos trabalhos j3
desenvolvidos na area das praticas corporais e que, também, exploram a relacdo voz e
movimento, nem sempre se observa a integracdo, de maneira consistente, dessas duas
capacidades, na formacdo musical/vocal. E, mesmo quando o corpo ndo é esquecido, em
geral, é trabalhado de forma dissociada, mais como um instrumento e ndo como o local
onde todas as instancias interagem, como gerador de a¢Oes de onde se parte para provocar
novas interacdes com o entorno e com o outro.

A VIl Semana de Educagdo Musical teve como tema especificamente a questdo vocal
e também a poesia de Manoel de Barros. Surgiu, entdo, a ideia de propor uma oficina que
tivesse um olhar para a integracdo entre movimento e voz e que, de forma ludica, pudesse
estimular a experimentacdo com versos de Manoel de Barros, na procura por novas formas
de canto, gorjeios e revoadas. O voo e o canto dos pdssaros serviram de inspiracdo poética
para nosso imagindrio, trazendo a potencialidade para investigar o movimento no espaco,
percebido como possibilidade, a partir da vivéncia de partes do corpo, especialmente, os
bracos e as escdpulas — nossa forma de ter asas e al¢car voo. A oficina foi realizada em
parceria com a Profa. Dra. Lilian Vilela, também docente atuante nos cursos de Artes
Cénicas da Unesp, na area de corpo e voz, estabelecendo-se, entdo, consonancia e
interacdo de praticas e saberes, que se complementaram de forma harmonica.

A proposta da oficina, realizada em dois dias, foi a de sugerir experimentacdes a
partir de agbes corporais, com exercicios que estimulavam a percepg¢ao de partes
especificas do corpo, e com outros, que integravam movimento e voz, com a intencdo de
propiciar uma vivéncia profunda sobre essa relacdo, com a intencdo, também, de incentivar
a exploracdo da musicalidade da palavra e sua materialidade, concebidas como som. Partiu-
se de um estado de investigacdo de si proprio, para, entdo, ir ao encontro do outro e do
espaco, abrindo-se a escuta para o entorno. As improvisacdes livres foram incentivadas,
assim como processos de desconstrucdo da palavra, tendo como material para
experimentacdo versos dos poemas “O menino e o cdrrego” e “Gorjeios” de Manoel de
Barros (2015). A ideia era explorar a sonoridade das palavras, dos fonemas, e criar, assim,
uma espécie de canto coletivo, em que cada voz pudesse trazer seu carater Unico e fosse a
manifestacdo singular do potencial criativo de cada participante, assim como, que cada um
pudesse criar sua forma de voar.

No primeiro encontro da oficina, iniciamos com uma proposta para “chegar”,
estabelecendo uma atmosfera de investigacdo, atencdo e presenca e os principios do
trabalho, com exploracdo da conexdao entre movimento e voz, percepcao do espaco e
interacdo com o outro, e fazendo uso dessa primeira atividade, também, para a
apresentacdo inicial dos participantes. Sem orientacdo verbal, mas apenas por meio da
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acdo, comegcamos a desenhar com as maos fios sonoros imaginarios no espaco, trazendo
sons da respiracdo e pequenos gorjeios, acdo inspirada em workshop de Ana Isabel Pereira
(2019, p. 191). A este pequeno aguecimento e expansdo no espaco através do movimento e
da voz, foi adicionada uma proposta de melodia inspirada na can¢do sem palavras “Oh La da
Terra” (PEREIRA, 2019). Na primeira parte da melodia, foi estabelecido o movimento de
puxar os fios sonoros do ambiente e, na segunda, uma expansdo livre do movimento.
Inicialmente, a intencdo de realizar movimentos em simultaneidade ao canto era a de
estimular a a¢do individual, cada qual pesquisando seu movimento e o espa¢o, em conexao
a proposta melddica, e, ao mesmo tempo, proporcionar um aquecimento e um estado de
atencdo e investigacdo aos participantes. Num segundo momento, foi orientada a interacao
dos participantes com um/a parceiro/a através da melodia, do movimento e do gestual
proposto. Para nos apresentarmos, chegamos, entdo, na mesma forma de roda de onde
haviamos partido, e abrimos espaco, utilizando a primeira parte da melodia para falar
nossos nomes e, em seguida, a cada quatro participantes, a realizacdo mais expansiva da
segunda parte da melodia.

Partimos, entdo, para uma proposta de sensibilizacdo a partir de um trabalho com
bambu, proposto pela Profa. Lilian Vilela. Em roda, pisamos no bambu e procuramos sentir
as diversas partes da sola dos pés. O material bambu trouxe, também, um estimulo
imagético — lembrando galhos e hastes onde os passaros repousam. E perseguimos a ideia
de perceber como nossos pés podem se agarrar a esta haste/bambu. Uma proposta de jogo
foi realizada, entdo, com o bambu no chdo -“pisa dentro, pisa fora, piso no meio e vai-se
embora”, explorando o aspecto ludico de correr e pegar o lugar de alguém no ultimo verso,
tal qual a “danca das cadeiras”.

Essas atividades iniciais estimularam um estado de interacdo e concentracdo
caracteristicos do jogo — o ato de “chegar” e estar disponivel para o jogo. Dando sequéncia
as atividades foi proposto o movimento pelo espaco e seu reconhecimento, seguido por
uma espécie de revoada, realizada em trios. A instrucdo era a de atravessar o espaco,
executando uma sequéncia de movimentos: pequena corrida, parada subita, movimento
para trds e novamente para frente, com a expansdo do movimento no espaco. As acdes
foram realizadas pelos trios de forma coordenada e simultanea, porém, cada qual realizava
de forma prépria o que fora requerido. Com essa sequéncia de movimentos, foi estimulada,
inicialmente, a exploracdo de sons da respiracdo e vocalizacOes livres e, num segundo
momento, a possibilidade de trazer cantos de passaros, cada qual com sua proposta
criativa, baseada em suas préprias experiéncias e escuta. Embora com estimulo a memoria
individual, havia liberdade para gerar passaros e cantos singulares, que surgissem no
momento dessa pratica.

Apds a revoada, um trabalho em duplas foi proposto, em que, pelo toque, foram
trabalhados — as claviculas, as escépulas e o caminho delas para o braco, isto é, indo até as
maos e aos dedos. Pensar nas escdpulas como se fossem asas, e sentir a vibracdo nos ossos
ao sonorizar sons que viessem espontaneamente, foram as instrugdes. Logo em seguida a/o
parceira/o que fez o toque conduziu a/o outra/o, levando-o/a a se movimentar pelo espaco,
estimulando os bragos, como numa brincadeira, tal qual numa relagdo de voar.

O primeiro dia da oficina estabeleceu, portanto, os fundamentos do trabalho,
baseados na investigacdo e experimentacdo de forma Iudica, estimuladas pelas estratégias
sugeridas, de modo a serem aprofundadas no segundo dia, quando, além da atividade
inicial com o bambu utilizado na sensibilizacdo dos pés, realizamos um trabalho de
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enrolamento da coluna, proposto em conexao a respiracao. A percepc¢ao da mobilidade da
coluna e seu alongamento sdo fundamentais para a respiragao e, portanto, para a voz.
Trata-se aqui, também, de reconquistar os espacos entre as vértebras, eliminando tensdes
pontuais, além de possibilitar a vivéncia e visualizacdo de nosso espac¢o dorsal, que, em
geral, merece pouca atencdo. Dando sequéncia as a¢cdes do encontro anterior, foi proposto
um exercicio em duplas, com a instrucdo de realizar um toque percussivo na regido toracica
da/o parceira/o. Havia a instrugdo de, juntamente com os toques, experimentar vocalizar,
inicialmente em boca chiusa, com um mesmo som para todos, para, entdo, seguir com
improvisos, deixando surgir espontaneamente, diversas sonoridades possiveis. Essa
atividade foi acompanhada por uma improvisacdo ao piano, com o fim de estimular as
vocalizacdes e experimentacgoes livres dos participantes e para aquecer, fazer soltar a voz e
experimentar diferentes formas de emissdo vocal.

Depois, voltamos a atividade com bambus, agora, porém, em duplas, numa ac¢do de
massagear o torax, especialmente as escapulas e o trapézio na parte dorsal, para, entdo,
seguir com um jogo de movimento. O bambu entre as duplas apoiado nas palmas das maos
serviu de elo para o desenvolvimento de movimentos e de vocalizagGes, observando-se os
aspectos imagéticos do trabalho em relacdo a voz, como: “a voz que avanc¢a”, “a voz que se
alarga”. As sonoridades deveriam, entdo, contagiar a/o parceira/o, consistindo em um
preparo para a experimentacdo individual com os versos de Manoel de Barros, proposta
realizada logo em seguida, com o objetivo de se fazer vocaliza¢gdes, enquanto em
movimento pelo espaco. Nessa proposta, o participante podia vocalizar uma palavra ou
fonema apenas, ou escolher partes dos versos, explorando a sonoridade das palavras e a
movimentacdo, de forma livre. Pouco a pouco, foram surgindo cantos de estéticas diversas,
gue se fundiram num amadalgama sonoro. Duplas, entdo, foram novamente acionadas, que
deveriam passar por entre duas colunas de participantes, enquanto realizavam
improvisacGes, agora com a atencdo dirigida para a vocalizagdo e o movimento da/o
parceira/o, construindo, pela interacdo de gestos e sons, uma espécie de duo.

Seguindo a ideia da exploracdo sonora dos fonemas e das palavras, um exercicio
original de llse Middendorf (1991) foi proposto, para a realizagdo de uma improvisacao
coletiva. Sentados em cadeiras, em roda, deslizando a bacia para tras dos isquios e voltando
a posicao anterior no momento da vocalizacdo, desenvolvemos nossos cantos. Passamos,
entdo, a entoar, em conjunto, uma cang¢dao de embalar, sugerida por uma participante, a
qual, logo depois, se abriu em diversas vozes, que se fundiram harmoniosamente em
desenhos melddicos, em que cada qual pode trazer sua voz a sala, de forma espontanea e
livre.

Ao final do encontro, um estado de alegria e pertencimento tomou conta do grupo,
que se sentiu confortavel para colocar suas vozes em movimento. Para muitos, havia a
novidade de experimentar movimentos e explorar seus recursos vocais de forma livre,
estimulados pelas estratégias sugeridas, uma vivéncia que, possivelmente, tenha cooperado
para a construcdo de gorjeios e revoadas, e a realizacdo da potencialidade poética de cada
corpo, de cada voz. Voltando a questdo das trajetdrias, a parceria com a Profa. Lilian Vilela
so fez afirmar que, na troca e interacdo, temos que reconhecer, também, um privilégio
precioso, em que palavras ndo sdo necessarias, quando vozes e corpos transbordam de
nosso ser e possibilitam o encontro com o outro no fazer artistico, livre e sem amarras, para
nosso canto bater asas e voar.
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Cecilia Conde: a voz na sua trajetoria

Adriana Rodrigues Didier
Sobre Cecilia

Agradeco o convite de Marisa Fonterrada para participar deste evento da Unesp e
falar sobre Cecilia Conde (1932-2018), e a honra de ter compartilhado o palco, ladeada pela
propria Marisa e pelo Samuel Kerr. Imagino que todos que conheceram Cecilia foram
afetados, de alguma forma, pela sua presenca marcante, tanto pelo timbre de voz forte,
grave, anasalado, a presenca fisica alta e corpulenta, quanto pelas suas ideias, sempre
ousadas e impactantes.

Sdo muitas frentes, muitos eixos abertos, nessa trajetéria de 86 anos de Cecilia, nos
quais eu destaquei, aqui, apenas seu trabalho com a voz, ja que a VIl Semana de Educagdo
Musical foi dedicada a Voz na Educacdo Musical. Procurei pincar do seu ‘bal’, que
felizmente herdei, o maximo possivel da voz de Cecilia, principalmente para os que ndo a
conheceram terem uma pequena ideia de seu trabalho relacionado a expressdo vocal e a
Educacgdo Musical.

A musica brotava em Cecilia por todos os lados, mas, pelo materno, o fluxo corria
abundantemente. Sua mae, Dona Amalia, medalha de ouro de canto e piano da Escola
Nacional de Musica, foi fundadora do Conservatdrio Brasileiro de Musica (CBM), junto com
o irmdo e compositor Oscar Lorenzo Fernandez e mais quatro musicistas. “Tinha sempre
coral em casa, a quatro vozes, fazia-se muita musica” (CONDE, 1987b, p.9). Seu pai, “Dom
Ramon”, era dono de uma fabrica de sapatos: “Meu pai, anarquista espanhol, ja dizia: ‘meu
filho pode ser tudo, menos funcionario publico ou militar” (CONDE, 2000, p.12-13),
deixando claro que o lado irreverente e ousado de Cecilia surge da provocacao paterna.

Cecilia nasceu no Rio de Janeiro, em 26 de janeiro de 1932 e faleceu em 11 de
setembro de 2018, também no Rio de Janeiro. Vaidosa, ndo dizia a idade ‘nem por um
decreto’! Encontrei muitos textos, entrevistas e curriculos com o ano de nascimento como
1934 e ndo 1932 (com certeza, neste momento, estd me enviando raios e trovoes por
revelar!). Cresceu correndo pelo Conservatodrio e pelo Theatro Municipal, do qual a familia
era assidua, e adorava contar que, s6 ho momento do bis do concerto, era permitido que
corresse para aplaudir os artistas na beirada do palco, o que a encantava.

Entrou com cinco anos no Curso de Iniciagdo Musical com os professores Antonio Sa
Pereira e Liddy Chiafarelli Mignone, no Conservatorio Brasileiro de Musica. Liddy marcou
profundamente a vida da Cecilia, tanto na Educagdao Musical quanto na sua vida social e
afetiva, pois lembrava, com muito carinho, da Liddy fazendo para ela, em casa, uma
deliciosa massa, enquanto conversavam:

Outra grande abertura, para mim, foi a Liddy Mignone, era a mulher mais
esclarecida que eu conheci na vida. [...] foi uma pioneira, porque ela veio se
contrapor a Villa-Lobos, na ocasido so tinha o canto orfebnico. Entdo o canto
orfednico, o que fazia? Ele selecionava os corais de dentro da escola para fazer os
grandes orfedes. E a Dona Liddy tinha uma outra preocupagdo, uma coisa mais
psicoldgica. Ela ja intuia que a crianga tinha que sentir mais a musica, que a
musica era pra todo mundo, que além de cantar podia-se expressar na danca,
podia-se tocar um instrumento musical (CONDE, 1987b, p.9).
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Liddy convivia com os mais influentes artistas, poetas, musicos e pensadores, que
também eram convidados por ela para ministrarem palestras e cursos no CBM, o que
deixava Cecilia absolutamente fascinada. Cecilia terminou a graduagcdo em Canto e Piano
em 1950:

A minha formagdo foi toda para ser musicista: uma performer, uma pianista, e
depois cantora. Mamae ficou cardiaca muito cedo e eu cantava, e ela queria que
eu fosse a professora de canto que ela ndo podia ser. Gragas a Deus, meu
inconsciente me salvou, fez com que eu falhasse numa passagem de mi para f3,
porque eu odiava dar aula de canto. Entdo ela desistiu que eu fosse professora de
canto. Como é que eu ia ser seguidora da escola dela que era tdo boa, falhando
entre o mi e o fa? (CONDE, 2000, p.3).

Em 1950 Liddy conheceu Augusto Rodrigues, e comecaram a frequentar a Escolinha
de Arte do Brasil (EAB). Cecilia fez a Especializacdo em Iniciacdo Musical criada por Liddy,
para a formacdo de professores, e participou do Centro de Estudos em Educacdo Musical,
onde eram realizadas audi¢des, debates, cursos de extensdao com musicos, artistas, atores,
bailarinos, psicélogos, educadores e arte educadores: “Quando vi a Liddy dando aula para
criancas, me apaixonei e quis fazer Educa¢do Musical” (CONDE, 1987b, p.9). Liddy indicou
Cecilia para ministrar os cursos de musicalizacdo infantil na EAB: “Liddy era uma pessoa
também educadora vinte e quatro horas. Ela apontou caminhos no Rio de Janeiro. Talvez,
eu tenha sido um pouco a seguidora dela, o que foi muito interessante” (CONDE, 2000, p.3).

Além do seu trabalho com criangas, no Conservatério Brasileiro de Musica e na
Escolinha de Arte do Brasil, em 1960, Cecilia comecou a trabalhar na Escola Israelita
Brasileira Eliezer Steinbarg:

[...] foi uma grande experiéncia para mim, trabalhei 14 anos com as mesmas
criangas. Havia uma oportunidade das criangas passarem por umas experiéncias
muito significativas de cantarem desde um coro como no Theatro Municipal com
orquestra e coro de 100 vozes adultas, como participarem de programas de
televisdo (naquela ocasido que eu tinha). Levava a turma para a televisdo ao vivo,
e dizia: ‘olha, vai entrar no ar’. Quando acendia a luz vermelha, aqueles capetas,
que eram levadinhos, tinham uma nogdo, uma concentragdo e participavam do
programa (CONDE, 19874, p.29).

Na televisdo, Cecilia chegou a montar, ao vivo, com as criangas o folguedo do
Bumba-meu-boi e essa apresentacdo no Theatro Municipal, que ela se refere, foi em
dezembro de 1969, contando com a participacdo dos sessenta alunos do Coro Infantil
dirigido por Cecilia, mais 140 pais e avés da Escola Eliezer, todos regidos pelo Maestro
Henrique Morelenbaum cantando Mandu-Carard de Villa-Lobos.

Em 1961, chegaram ao Brasil os bonequeiros argentinos llo Krugli e Pedro
Dominguez (seu futuro companheiro). Uma semana apds a chegada da dupla, comegaram a
dar aulas na Escolinha de Arte do Brasil, fundada pelo arte-educador Augusto Rodrigues e a
se apresentarem no Teatro da Escolinha. Conheceram Cecilia Conde, que era a professora
de musica, e a convidaram ndo sé para integrar o grupo “O Teatro de llo e Pedro”, como a
compor para as pegas:
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Pedro, meu marido, percebeu que eu tinha uma veia de compositora. Como eu
estava apaixonada por ele, 1a fui eu para o piano fazer musica de teatro de
bonecos. Entdo, ele é o culpado de eu ter comecado a fazer musica para teatro.
Na década de 60, quando o encontrei na Escolinha de Arte, nunca tinha visto
teatro de palco de boneco t3o bonito. Era um palco de nove metros e quando eu
vi por detrds, ele fazia uma luta, eu fiquei maravilhada. E foi uma coisa
interessante porque eu estava doida para também interpretar, mas eles ndo me
davam chance, eu tive que tocar tudo quanto era instrumento. Até que um dia ele
me deu uma boneca e eu tinha que cantar Parabéns, mas o pescoco dessa boneca
esticava e ficava com dois metros de altura, e eu ndo podia cantar com a minha
voz natural. Assim, eu percebi que eu tinha uma possibilidade infinita de brincar
com a minha voz. Entdo, através do boneco, eu descobri quantas imagens e
bonecos eu tinha dentro da minha possibilidade vocal. Isso me ajudou muito na
area de Educagdo Musical e de composicdo (CONDE, 2000, p.5).

A partir dessa experiéncia, Cecilia passou a compor ou, como ela preferia dizer, fazer
trabalhos de "ambientacdo musical", para os principais grupos cariocas dos anos 1970,
especialmente o Teatro Ipanema:

Era a época da improvisagdo, da descoberta, foi meu encantamento com a musica
concreta e com a musica eletroacustica. Eu ia pela rua cantando, fazendo
descobertas, testando o microfone, a distorcdo de som, a amplificagcdo, eu
adorava ficar nuns estudios horas trabalhando (CONDE, 2000, p.7).

Ter experiéncias com outros profissionais como Klauss Vianna, preparador corporal,
coredgrafo, bailarino; o diretor e autor Paulo Afonso Grisolli e Luiz Carlos Ripper, cendgrafo,
figurinista, diretor e iluminador de teatro, foram da maior importancia e fundamentais para
o enriguecimento de Cecilia, que ndo se cansava de relatar as contribuicdes de cada um em
sua vida:

O Grizolli me chamou em 1967 [...]. Ndo tinha instrumento nenhum nessa peca,
tinha s6 um pente com papel fino. Mais uma vez o meu papel era de educadora,
de mostrar aos atores que eles tinham uma possibilidade vocal, musical que eles
desconheciam (CONDE, 2000, p.8).

Cecilia, também, assina, em 1967, a ambientacdo sonora de ‘O Barbeiro de Sevilha’,
de Beaumarchais, direcdao de Paulo Afonso Grisolli. Para ela, era fundamental ter, além de
uma formacdo musical, as vivéncias na drea de sensibilidade:

Eu trabalhei sé com a minha voz todo o inicio que tinha, e o Klauss trabalhou o
corpo, e ai comeg¢amos a nos conhecer e a fazer essa relacdo, [...] comecei
também a trabalhar o corpo com ele, porque a gente fazia os laboratérios juntos.
E ai eu também comecei a trabalhar voz e comecei a usar também, nas minhas
aulas, esse processo de uma consciéncia corporal antes de comegar — porque eu
também trabalhava com improvisacdo vocal (CONDE, 2007, p.2).

Cecilia deu aulas em quase todos os estados brasileiros, compds para mais de trinta
espetaculos teatrais e para cinco filmes. Recebeu trés prémios importantes, relativos ao seu
trabalho de composicdo e Educacao Musical: Prémio Molieére 1970 — Melhor Musica para
Teatro de 1970 (pelo seu trabalho nas duas pecas: Agamémnon, de Esquilo (direcdo de Amir

65



Haddad, interpretada pelo grupo A Comunidade) e O Arquiteto e o Imperador da Assiria (do
dramaturgo espanhol, Fernando Arrabal, dirigido por Ivan de Albuquerque); Prémio
“Secretaria de Educacdo” — do Departamento de Cultura da Guanabara — Melhor Musica
para Teatro Infantil com a peca O barquinho, de llo Krugli, 1972; Prémio Funarte para
melhor roteiro para filmes de curta-metragem, juntamente com ator e diretor Nelson
Xavier, Linguagem musical: espontaneidade e organizagdo — Morro da Mangueira, 1979.

No Conservatodrio Brasileiro de Mdusica foi aluna, professora, Diretora Técnico-
Cultural e Diretora Geral. Foi a fundadora e coordenadora geral do primeiro curso de
graduacdo em Musicoterapia do Brasil e a responsavel pela criacdo do primeiro Mestrado
em Musica, no Conservatdrio Brasileiro de Musica, credenciado no pais, juntamente com
José Maria Neves, além de iniUmeros projetos nas dreas da Musica, Educacdo Musical, Arte
Educacdo e Musicologia. Nos anos de 1972 e 1973, organizou dois Encontros Brasileiros de
Educacdo Musical:

[...] com professores de todo o Brasil, tendo sido convidada a grande educadora
musical argentina Violeta de Gainza, autora de excelentes livros, e também
responsavel pela traducdo em espanhol dos livros de John Paynter e Murray
Schafer, traduzido em portugués por Marisa Fonterrada. Esses dois educadores
marcaram a Educagdao Musical brasileira no Rio de Janeiro. [...] Os Encontros
Brasileiros de Educagdao Musical foram coordenados em conjunto com José Maria
Neves, grande musicdlogo mineiro com quem trabalhei em algumas pesquisas na
Educac¢do Musical ndo formal em favelas, [...] em blocos de samba na periferia do
Rio de Janeiro, com Folia de Reis em Botafogo no morro Santa Marta (CONDE,
2016, p.14).

Fez parte da Equipe de Coordenacdo do Projeto Musica na Escola, junto a Secretaria
Municipal de Educacao do Rio de Janeiro, de 1999 a 2002. Nesse projeto, foram publicados
cinco livros, com CDs, e dois videos, com material didatico destinado a professores das
escolas publicas.

Ocupou o cargo de Subsecretaria de Acdo Cultural da Secretaria de Cultura do
Estado do Rio de Janeiro, de 2003 a 2007, e foi coordenadora de Ag¢ao Cultural do Programa
Especial de Educacdo, da Secretaria Extraordindria do Estado do Rio de Janeiro, junto ao
Prof. Darcy Ribeiro, na implantagdo dos Centros Integrados de Educag¢do Publica (CIEP) de
1982/1986 e 1990/1994, criando a coordenacdo de Animacgdo Cultural nos CIEPs. Cecilia foi
eleita para a vaga de Bidu Sayao e se tornou Membro da Academia Brasileira de Musica em
2000. Era Membro honorario do Foro Latinoamericano de Educacion Musical (FLADEM).

Em 2010, Cecilia Conde e Adriana Rodrigues desenvolveram e criaram a Pds-
Graduacdo Lato Sensu — Especializacdo em Educacdo Musical do Conservatério Brasileiro de
Musica — Centro Universitario em parceria com o Foro Latinoamericano de Educacion
Musical (FLADEM/Fladem Brasil). Desde 2013, quando se acidentou em Montevideo,
durante o XIX Semindrio Latinoamericano de Educacion Musical, organizado pelo FLADEM,
todas as defesas da Especializacdo tiveram Cecilia como Presidente de banca e foram
realizadas em sua residéncia, até o ano da sua morte.

A voz de Cecilia

Neste momento, apresento a fala da Cecilia, pingada, literalmente, de seu bad,
aberto especialmente para esse artigo. Privilegiei, apenas, as falas que poderiam interessar
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diretamente ao tema. Cecilia deixou pouquissimos trabalhos escritos: “E a falta de escrever,
porgue a gente tinha trabalhos e ndo dava tempo para vocé fazer tudo; ou vocé age, faz, ou
fica em casa — pensa, reflete e escreve. E ai, talvez a falta de pessoas que ficassem ao lado e
fossem escrevendo” (CONDE, 2007, p.5), mas muitas reportagens, palestras e depoimentos
foram transcritos e espero que se apaixonem por essa figura impar, ousada e
transformadora que foi Cecilia Conde. Sobre a sua formacao:

Tendo uma formagdo musical tradicional ndo podia transmitir meus préprios sons.
Tinha que aprender a linguagem da escola, ir a concertos, tocar um instrumento,
ser enfim um virtuose (CONDE, 1974, p.1). Eu ndo sabia como eram meus sons.
Conhecia apenas a linguagem verbal reprimida (CONDE, 19874, p.10).

Em seu depoimento sobre o Klauss Vianna, Cecilia conta como faziam juntos o

trabalho de corpo e voz na preparacdo dos atores:
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Olha, nds trabalhavamos muito [...]. Por exemplo, eu comegava sempre com
exercicio de respiragdo, exercicio de voz para eles trabalharem. Ai, nunca mais eu
dei parada. Por exemplo, a gente fazia respiragdo: - ‘Nés vamos andar normal,
relaxando isso aqui tudo, expirando, prendendo e soltando, fazendo’. E ai eu vou
botando sons: comegava do grave, depois passando mais agudo - fazendo um
vocalise sem falar que era um vocalise. E até criei a possibilidade de que eles
pudessem... Entdo, todo o meu trabalho, na hora que eles iam também... Nao
fazia nada parado. Entdo, vamos fazer agora... — ‘Se ajoelhe e va fazendo, sai do
chdo fazendo o som. Vé de que maneira vocé vai conseguir falar’. Porque o ator
tem que estar preparado, porque ele esta sempre em movimento. Ai, comegaram
a me pedir — diretor — para eu dar aula de voz. Eu digo: - ‘Eu ndo sou professora de
voz. Estudei canto, mas detesto dar aula de voz’. S6 trabalhava dentro do teatro,
mas é porque ai eu trabalhava o corpo junto com a voz, a proje¢do na voz, como é
que vocé pode jogar. E sempre o corpo como ajuda, se eu quiser projetar a minha
voz, eu nao posso ficar parada aqui, ndo vai. Sem querer, tem que dar uma
interessada... Todo esse conhecimento com o Klauss foi muito importante: de
fazer o diafragma... Apesar de eu ter estudado tanto, eu sempre tive muita
dificuldade de respiragdo, porque eu tenho um ombro, tenho uma escoliosezinha
brava; todas as ‘oses’ eu tenho [...]. Mas entdo é uma coisa que a gente aprendeu
a respirar. A mesma coisa: ele fazia os exercicios dele no grave, no agudo; alturas:
em primeiro plano, mais baixo, plano médio, plano agudo. Entdo, aproveita faz
com o som grave, depois com o som médio; com a sua voz tem um monte de
coisa que vocé pode fazer. Entdo, saber usar para... E sempre com vogais, sempre
com boca fechada. [Emite ruidos para exemplificar]. Que fosse articular para
ajudar também a voz. Foi uma coisa que a gente comegou muito junto a trabalhar
nisso. Na hora de emitir o som, se vocé ajudar com o corpo, ele sai. E vai ajudar ...
Ou alguém que trabalhe sé com o corpo. Porque a crianga faz isso, ndo é? SO a
gente ver uma crianga brincar que ela usa junto [...]. Qualquer exposi¢ao de corpo
ela inventa um som para ajudar, [Emite ruidos para exemplificar] qualquer um. E
coisa de vocé observar: crianga até 2, 3 anos, a ligagdo corpo-movimento é
constante. Ela vé um espaco grande, sai correndo e vai soltando um som —que é a
coisa da energia. Som e corpo ndo podem estar dissociados, som sé existe por
causa do corpo. O primeiro instrumento musical é a voz, é o som que vocé emite
(CONDE, 2007, p.7).



Cecilia sempre estava conectada com o que se passava politicamente no pais e de

como foi afetada pela ditadura de 1964:
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Vocé lida com o corpo humano, com a voz [...] e nds passamos uma época de
repressao muito grande. Nao é a toa que tanto curso de corpo que tem hoje ai,
tanto festival de corpo. Ha toda uma inibicdo da voz. Vocé vé quando a gente
grava: todo mundo tem muita vergonha da voz. ‘lh! A minha voz ndo é bonita, é
feia’. E porque ela soa. Fazendo um gesto eu ocupo um espaco. O desenho é mais
facil, eu me expresso ali diretamente com outro material, eu tenho um
instrumental intermedidrio, coisa que a musica ndo. Entdo, se vocé ndo tem uma
soltura com o corpo, com a voz, de poder experimentar, poder desafinar, ficar
longe do ‘certo’ e do ‘errado’, poder improvisar, vocé se apoia no feio, no bonito, e
vai repetindo. Porque se eu fizer um berro qualquer — ja vocé vai criticar, vai dar
uma conotacdo qualquer — foi bonito/foi feio — enquanto que no desenho, eu
posso até rasgar o papel. Entdo é preciso um preparo muito maior pra ensinar
musica, uma liberdade muito maior do que em artes plasticas (CONDE, 1987b,

p.9).

Sobre a imaginacao criativa da crianca:

ela imita, mas ela cria nessa imitacdo, porque ela é diferente do outro. Ela tem um
timbre diferente, ela tem uma forma diferente, ela tem uma coisa Unica, peculiar.
Isso é que é rico. Ela imita, mas sendo ela. Exatamente, todo ser humano, desde o
momento que ele anda, fala, faz musica, ele é capaz de criar, improvisar, brincar,
usar a ludica musical, descobrir; a crianga faz isso intuitivamente, ela ndo faz arte,
ela se expressa e depois nds vamos dar os significados em arte. Ela tem
necessidade da musica, toda crianga canta, brinca, descobre seu som; acontece
que ela ndo é desenvolvida nisso (CONDE, 1987b, p.8).

A importancia da crianga na sua vida:

Muito importante na minha vida, foi o encontro com as criangas. Eu acho que as
criancas também, me permitiram uma liberdade que eu ndo tinha no
Conservatoério. O encontro com a crianga externa, fez encontrar com a crianga
interna minha. O meu lado ludico, que todos nés temos, com o lado espontaneo,
que todos nés temos (1987a, p.10).

Entrando em contato com criangas de 3 a 4 anos, tinha que me comunicar com
elas. Pude ver que elas tinham uma linguagem prépria. Percebi entdo que me
faltava essa capacidade da crianga, essa libertagao, e comecei a brincar com o
meu piano, a descobrir também meus préprios sons, tentando expressar minha
floresta interna. As criangas é que me ensinaram a derrubar minhas barreiras. A
partir dai minha orientagdo mudou. Antes mesmo que comegasse a ensinar do ré
mi fa, pedia aos alunos que explorassem os sons que quisessem e eles sempre
acabavam descobrindo ruidos incriveis. Observavam como as pessoas falavam, os
sons que produziam. Tinhamos ao mesmo tempo que oferecer estimulos
sensoriais para ajuda-los nesse trabalho de criagdo. Nesse momento pude
perceber que esse trabalho seria desenvolvido com maior eficdcia através do
teatro. A situagdo ocorreu numa apresentacao de teatro de fantoche, feito com as
maos, quando uma crianga anunciou: ‘Vou cantar uma musica’. E criou uma
musica de brinquedo de roda. Primeiro brincou com o labio, com a bochecha,
para entdo falar e cantar, usando o instrumental que esta disponivel a qualquer



um: os sons que se encontram dentro de nds e constituem nossa linguagem
prépria. Compreendi que as pessoas com ‘Educa¢do Musical’ eram quase sempre
as mais bloqueadas em tal expressdao, enquanto o povo simples, em situacdo
comum de vida, revela uma linguagem extremamente rica de meios de expressao,
como se pode observar nos cantos de trabalho. Nesse processo, apliquei-me
também num trabalho de pesquisa com os sons que o corpo humano pode
produzir, comegando pela respira¢do, de modo a levar os alunos a sentir seus sons
e ritmos internos, até chegar a exploragdo dos elementos sonoros que nos
envolvem [...]. (CONDE, 1974, p.15).

Cecilia critica o corte na criatividade quando a crianca entra na escola:

A crianga, de repente, vai narrando, entra no mundo: ‘Porque de repente eu
estava, é que eu ouvi um som... zuzuzu’, e ela leva vocé na fantasia, e ela cria
musicas. E o que nds fazemos com ela, quando ela vai para a escola? Ela faz: sol-
sol-mi-do. E ndo sai, praticamente, disso (19873, p.10).

A musica na escola e o repertério escolar:

Isso, tem que ser muito estimulado. Mas sempre com solugdes criativas. E
diferente quando eu dou uma canc¢do imitada, e todo mundo faz o passarinho
assim. Isso ndo leva a nada. Porque estd imitando o vazio. Porque o gesto é pobre,
ndo tem nada a ver com passaro, que é liberdade, entdo realmente, é bom. E essa
imitacdo e que nds entendemos, infelizmente, nas nossas escolas de primeiro
grau, segundo grau, imitacdo com isso, ha uma série de repertdrios, com cang¢des
mimadas, que sdo uns horrores, que sdo de péssima qualidade musical, ndo leva a
um gestual rico, ndo cria nada, desvinculada de qualquer... e eu tinha vontade de
parar agora, eu estou saindo do estado, e fazer até uma analise de porqué que se
canta até hoje ‘de olhos vermelhos, de pelo branquinho’, porque ndo tem nada a
ver com a nossa, isso ja virou, acho que ja virou até do folclore. Eu vou fazer até
uma andlise porque ha trinta anos, se canta essa musica na escola. Que ndo leva a
contribuir nada. ‘Bom dia, visita, como vai?’ Por que essa coisa de botar musica
ligada a civismo, a respeito, a ... sabe, todo, 20 anos que a gente lida a musica,
leva a disciplina, quando levava a socializagdo ja era uma grande coisa, ao
respeito, a ordem. Entende, eu acho que o que a gente tem que ver, é que acho
que a arte, ela é, desenvolve a inteligéncia, do sensivel. E uma forma de
desenvolvimento da inteligéncia perceptiva e sensivel. Eu acho que a grande
finalidade da arte e da musica, é ela desenvolver essa forma de inteligéncia que
somente ela pode levar a ter. Essa forma de lidar com o sensivel, de perceber, de
apreensdo das coisas. Entdo, é uma maneira que sé ela pode dar (CONDE, 19873,
p.28).

Eu acho que, realmente, uma vez por semana, de atividade musical que tem nas
escolas, € uma mentira. Ndo existe absolutamente nada. Quando existe uma
realizacdo mais sistematica, de pelo menos 2 vezes na semana, dando uma
continuidade, eu falo da minha experiéncia, quer dizer, essas criangas, que
passaram por mim, pelo processo todo, no 12 grau, realmente, tinha uma
realizagdo musical. Cantavam muito, eu acho que o cantar afinado, é o grande
passo para a musicalizagdo. Se vocé sabe utilizar sua voz, cantar no seu registro
certo, perceber diferentes alturas, ser capaz de discernir, vocé ja esta preparando
musicalmente bem, essa crianga. Ela tendo ritmo. Agora, eu acho que deveria
haver, dentro, proximo das escolas, centros de musicalizagdo, centros de arte, que



pudessem favorecer a crianca trabalhar. Ou entdo uma escola de horario mais
integral que ela pudesse ter essas atividades mais tempo (CONDE, 1987a,
p.46-47).

Sobre a concepcgdo da linguagem musical:

[...] seria todo som que vocé tivesse estruturado, pesquisado num trabalho de
elaboracdo capaz de expressar a mensagem pessoal, estados interiores,
sentimentos, pensamentos, percep¢des do real, utilizando inclusive a propria
expressdo verbal que esquecemos com frequéncia, é também musical. Basta
lembrar os pregdes de ruas, das feiras ou das praias. Nosso adulto bloqueado
poderia liberar suas falas e dar-lhes um contetdo expressivo (CONDE, 1974, p.2).

Educacdo Musical:

Esse nome Educagdo Musical ja é um nome meio complicado, porque educagdo é
uma coisa tdo ampla... e musica também. O que eu mais viso em Educagdo
Musical é sensibilizar o individuo para a musica, para o som, para o ritmo. Seria
propiciar a consciéncia de que ele é um ser musical, que ele tem um instrumento
fantastico, que é a voz, o corpo, que ele pode se expressar numa melodia, através
do gestual, do ritmo. Entdo, é estar atento a ele e aos seus sons internos e a ele
em relagdo a natureza e aos outros. O meu conceito de Educagdo Musical é
sensibilizar o individuo para a sua paisagem sonora, tanto externa como interna,
conscientiza-lo do potencial musical que ele tem. Acho que se nds fizéssemos isso
estariamos cumprindo o nosso papel de educadores; depois, quem vai fazer o
virtuose, o artista, sdo os conservatorios da vida. Creio que a principal finalidade
de levar a Educagdo Musical para todo o segmento da educagdo — primeiro,
segundo e terceiro graus — é desenvolver essa inteligéncia sensivel musical, a
maneira de se comunicar nao verbal, de apreender, perceber de uma outra forma,
chegando a transcendéncia. No momento que vocé se liga no seu interior, vocé
cria outra dimensao (CONDE, 1987b, p.8).

Trajetdria: “Hoje falar na trajetdria... Ninguém tem uma vida em linha reta. O trajeto
é sempre feito por curvas sinuosas, encontros, desencontros, avangos, recuos, a trajetdria
s6 termina com a morte” (CONDE, 2000, p.16).

Sarava, Cecilia!
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Em minha vida se entrelagcam teatro e canto...

Lizette Negreiros

Quando ainda frequentava o quarto ano no Grupo Escolar Municipal Barnabé, na
cidade de Santos, eu queria participar do Canto Orfebnico da escola, cuja professora era a
Dona Helena. Fui feliz fazer o teste para saber qual era a minha voz: “- Proxima”, disse ela.
Antes do desfecho tenho que dizer que a professora Dona Helena, maestrina do canto
orfebnico, todos diziam que era muito brava. Por causa disso, ja fui com certo medo. Ela
sentada ao piano, me olhou rapidamente, deu a nota e disse: “- Cante”. Cantei. Mas
desafinei, tal era 0 meu medo. Foi horrivel. E eu, que queria tanto cantar no coral!
Simplesmente e rispidamente ela disse: “ - Nao serve, nao serve, proxima!”. Lembro dessa
cena como se fosse hoje. S30 momentos como esse, quando a pessoa estd em formacao,
esperangosa por alguma coisa simples, mas importante naquele momento como cantar no
coral da escola e levar, digamos, uma cortada tdo rispida. Para mim, que vinha de uma
condicdo de classe média baixa foi deveras dolorido. Mas, a vida ensina muita coisa com o
passar dos anos; a pessoa vai superando os revezes, mas ndao esquece aqueles que
marcaram para sempre a sua vida de menina pobre.

Poderia ter omitido essa passagem da minha vida de crianca, que nao foi |d muito
gratificante, porque, ao longo desses anos todos, desde que comecei a fazer teatro
profissional, em Sdo Paulo, fui sempre fazendo testes e cantando em varios espetdculos em
que participei, comegando por Morte e Vida Severina de Jodo Cabral de Melo Neto, dirigido
por Silnei Siqueira. Vim fazer teste no Teatro de Arena com o diretor musical Romario José.
Passei no teste, sim senhor, gracas a toda experiéncia que havia adquirido em Santos no
teatro amador, fazendo espetdculos e, em alguns, até cantando. Somos obrigados a superar
os traumas, sem esquecé-los, para que eles ndo sejam o problema, mas a coragem de
enfrentar desafios, o que nos leva a adquirir confianca. O resultado foi excelente. Comecei a
trabalhar profissionalmente com o grande ator Paulo Autran e passei a ser cantadora de
incelenca, durante um ano, pelo Brasil inteiro.

Por outro lado, quando participei da VIl Semana de Educagdo Musical I1A/Unesp, a
convite de Marisa Fonterrada, mulher incansavel no quesito de difusdo da musica como
elemento educacional, pude perceber que, entre os alunos, havia muitos jovens prestes a
se formar em musica. Esses jovens tém a vida inteira pela frente, podem escolher caminhos
variados. Se escolherem ser professores de musica em colégios, principalmente os publicos,
gue sejam afetuosos no trato com as criancas, com os jovens. Por isso, a minha experiéncia
na infancia, aqui relatada. N&o existe palavra para expressar adequadamente a decepg¢ao
interna do “- N3o, vocé nado serve”! Trata-se de uma derrota surda, traumatica. Portanto, as
experiéncias trocadas durante a VIl Semana, devem ter servido de excelente aprendizado
aos alunos porque: primeiro, eles estiveram lado a lado dos professores para conseguirem
levar a contento toda a programacdao estipulada para o evento; segundo, tiveram a
oportunidade de ouvir os relatos dos convidados que foram levar suas experiéncias e
resultados de trabalho em seus espacos. Seus erros e acertos. A meu ver foi muito
importante o que cada um levou como experiéncia de vida e de trabalho.
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Minha relacdo com Marisa Fonterrada data de muitos anos, desde que nos
conhecemos no Instituto Goethe, quando ainda era na Rua Augusta, num curso com o
Professor Theophil Maier, alemao que veio ensinar a cantar e a fazer poesia dadaista a um
grupo de atores de teatro e musicos. Inesquecivel!

Por fim, essa é a histéria que conto com muito gosto sobre a VIl Semana de
Educacdo Musical do I1A/Unesp, que tive o grande prazer de participar, contando histdrias
da minha passagem como atriz/cantante dos espetaculos que fiz e continuo fazendo e como
curadora da area do teatro para criancgas e jovens da Instituicdo Centro Cultural S3o Paulo.
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Relatos de uma revoada: voos e pousos

Gisele Cruz

A voz, ou mais especificamente o canto, faz parte das minhas preciosas lembrangas
da infancia. Pertencente a uma familia tradicionalmente batista26, a pratica vocal/coral
esteve presente, desde muito cedo, de forma natural e prazerosa tanto quanto as
brincadeiras de crianca. Mais tarde, ja durante a minha formacdo profissional, é que a
percepgao da eficiéncia do canto como instrumento de Educagao Musical foi compreendida
e com isso a paixao por reproduzir essa experiéncia na vida de outras criancas e adultos.

Na realidade, hd muito os chamados métodos ativos em Educag¢do Musical tém
evidenciado o cantar como eficiente ferramenta na formagao musical do individuo. Kodaly,
Willems, Orff, e aqui no Brasil, Gazzi de Sa e Villa Lobos, ndo sé fizeram uso significativo da
pratica vocal em suas metodologias, como, no caso dos dois ultimos, proporcionaram a
realizagdo do movimento de Educag¢dao Musical mais relevante do pais.

Além do carater funcional do canto, quando se fala mais especificamente de coro ha
que se ressaltar também seu papel inclusivo e social. “Cantar em grupo exige que o aluno
se ouca, ouca o outro e o grupo como um todo. Essa atividade auxilia no desenvolvimento
da atencgdo, concentra¢do e do espirito de coletividade” (ALMEIDA, 2014, p.106). Além
disso, a voz é nosso primeiro instrumento, e é adaptdvel a qualquer contexto
socioeconOémico, “[...] ja que o material necessario para cantar é nosso préprio corpo”
(IDEM).

Passarinhos e seus cantares — mini curso

Assim como o passarinho precisa da arvore para seu pouso e esta depende que
esse pequeno animal a proteja alimentando-se dos insetos perniciosos que podem destrui-
la, entendo que a relagdo entre a Educagdo Musical e a voz, mais especificamente o canto
coral, sdo como pegas que interagem, beneficiando-se mutuamente.

Partindo dessa premissa, foi pensado o mini curso Coro infantil: uma ferramenta,
muitas fungdes!, visando mostrar essa interrelagdo através de propostas praticas e ao
mesmo tempo destacd-las como possiveis estratégias de resgate da pratica coral infantil
dando oportunidade a realizacdo de ensaios musicalmente sélidos e cativantes. Seguindo um
roteiro previamente estruturado, os participantes foram convidados a experienciar, como se
fosse um ensaio de coro infantil, em que eles seriam as criangas, exercicios de prontiddo e
postura; de aquecimento corporal e vocal; exercicios ritmicos, cdnones e o aprendizado do
repertorio, apresentados sob um formato ludico e interativo. Na minha experiéncia como
regente, essa abordagem tem se mostrado um recurso precioso, uma vez que os resultados
obtidos no aproveitamento do tempo de ensaio, na disciplina, e no interesse pela atividade

26 Batista: designacdo que se dd a pessoas que pertencem a Igreja Batista, uma das muitas denomina¢des
cristds protestantes cujas origens remontam a Inglaterra e Holanda no inicio do século XVII. Dentre varias de
suas caracteristicas destaca-se a importancia da musica vocal em sua liturgia sendo esta uma pratica realizada
pela congregacdo dos fiéis e por seus corais.
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tém sido muito eficientes e, simultaneamente, apontado na dire¢do do crescimento vocal e
musical dos cantores, além de contribuir com a construcdo de sua autonomia.

As préticas realizadas em cada dia do minicurso, seguiram-se reflexdes sobre o cantar
coletivo, sua importdncia no desenvolvimento musical da crianca e uma analise critica da
atividade coral infantil nos dias de hoje, finalizando com a apresentagdao do site Canto e
Cantoria?’, uma opcao de ferramenta de apoio para regentes e educadores musicais que se
preocupam em elaborar e conduzir ensaios mais prazerosos e eficientes.

Assim, pensando nas palavras da regente e educadora Lucy Schimiti (2016, p.128),
batemos em revoada para cantar em outro lugar.

[...] pensemos na amplitude de nossas responsabilidades e fagamos de nossos
ensaios momentos que conduzam a uma verdadeira experiéncia estética; que
haja um deslumbramento em sua realizagdo, permitindo um crescimento
pessoal artistico-cultural-musical que estimule o cantor nos passos de uma
caminhada musical de qualidade.

Cantigas por um passarinho a toa — praticas vocais

Um dos pousos certos de toda a passarinhada-participante da VIl Semana de
Educag¢Go Musical da Unesp era a reunido no Teatro para a ultima atividade do dia:
conhecer e cantar as Cantigas por um passarinho a toa?8, a cada vez liderada por um ou
uma regente diferente. A mim coube a conducdo dessa cantoria no segundo dia
ensaiando as can¢des nimero dois, Do alto de uma figueira, e nUmero sete O construtor.

Antes de definir como se daria essa pratica vocal, empreendi uma andlise das
pecas observando a forma, texto, tessitura, melodia, ritmo, textura, enfim toda a gama de
elementos que compde uma musica coral, a fim de escolher uma abordagem produtiva
dentro do tempo previsto e que também pudesse demonstrar o didlogo da atividade
coral com a Educacdo Musical. A partir do resultado optei por iniciar a leitura das pecas
com O construtor, musica que tem uma forma mais usual, o canone, e apresenta em sua
estrutura elementos que possibilitariam a demonstracdo do emprego de elementos da
abordagem Orff Schulwerk durante a sua leitura, como foi utilizado:

1) Aprender a musica sem a leitura da partitura;

2) Divisdo da linha melédica em quatro frases;

3) Para cada frase foi atribuido um objeto que ajudasse a memorizar o respectivo
trecho:

27 Canto o Cantoria- produto final desta autora no Mestrado Profissional em Ensino das Praticas Musicais
(PROEMUS — UNIRIO). Nele encontram-se muitas das atividades utilizadas no mini curso e ainda muitas
outras, além de textos, videos, audios, indicacdo bibliografica e de outros sites. Totalmente gratuito e
amigdvel, o site www.cantoecantoria.com.br é de facil navegacdo e pretende tornar-se um espacgo virtual
eficiente e liberal em recursos para profissionais e amadores da area de coro infantil.

28 Cantigas por um passarinho a toa — cole¢3o de cang¢des para coro infantil, jovem ou adulto. Os textos das
cancoes sdo poemas de Manoel de Barros e as musicas de Marisa Trench de Oliveira Fonterrada.

75


http://www.cantoecantoria.com.br

76

As escoras do meu ninho

Sdo mais firmes do que as paredes

Dos grandes prédios do mundo
Figura 1 - Conjunto de Figuras - llustragdo dos objetos

4) A observagdo de que os trechos sdo simétricos e poderiam ser cantados em
qualquer ordem, permitiu que fossem repetidos de diferentes maneiras, utilizando
os objetos como referéncia para fixar a assimilagao;

5) Com a linha melddica apreendida, foi possivel a realizagdo do canone com
facilidade.

Na leitura da peca “Do alto de uma figueira” a opgdo foi enfocar o desenvolvimento
vocal enfatizando aspectos da técnica vocal que poderiam ser trabalhados através
dessa peca, como detalha o processo que foi empregado:

1) Respiracdo: exploracdo dos sons vocais apenas com a utilizacdo do ar: ssss, fff,
chch, hhh(aspirado) com diferentes aberturas da boca alterando timbres como
estd sugerido na partitura.

2) Ressonancia: experimentacdo do bocca chiusa em diversas alturas
experimentando as consoantes que produzem melhor ressondncia como mmm,
nnn ou ngng.



3) Dicgdo: pesquisa de sons percussivos que podem ser feitos usando a lingua e os
labios como estalos com diferentes timbres, e consoantes mudas como B, P, T, K
criando outras possibilidades de textura.

4) Ap0s a realizacdo desse trabalho vocal, foram ensinadas as linhas melddicas
Do alto de uma figueira onde pouso pra dormir posso ver os vagalumes
Sdo milhares de pingos de luz
Que tentam cobrir o escuro

5) Os participantes foram divididos nos grupos conforme orienta¢do da partitura;

6) Foirealizada uma pequena sessdo para improvisacdes com a palavra vagalume;

7) Realizou-se a montagem integral da musica e a improvisacao final foi realizada com
as luzes do teatro apagadas. Foi um momento magico.

E importante ressaltar que a leitura dessas duas pecas era absolutamente acessivel
para o publico reunido na VIl Semana de Educagdo Musical porém, mais que conhecer um
novo repertério, o objetivo desta autora diante desse momento de pratica vocal era
evidenciar que, do mesmo modo em que hd voz na Educacdo Musical, a mesma encontra-
se presente na atividade coral. Uma reforca e apoia a outra. Regentes que unem a pratica
vocal e a Educacdo Musical em seus ensaios os tornam mais interessantes, dinamicos,
outorgam a seus cantores ndo apenas musicas, mas um conhecimento perene. Por outro
lado, educadores que se preocupam em saber mais do funcionamento e utilizacdo da voz,
que sdo ciosos da sua propria, ganham uma ferramenta poderosa para utilizar em suas
aulas, um instrumento acessivel a todos, versatil e cheio de possibilidades. Porém, sdo
raros os educadores — cantores e poucos regentes — educadores.

As dificuldades de concretizacdo dessa simbiose estdo entremeadas por muitas
qguestdes, umas mais complexas que outras. Algumas sdao abordadas na continuac¢ao deste
texto, cujo conteudo é sobre outro momento de pouso da passarinhada-participante da
VIl Semana de Educagéio Musical, as mesas redondas também chamadas de:

Araras, cotovias e tangaras: “O coro infantil e juvenil na educagdo: questdes, desafios e
descobertas”

Como estd descrito no tema desta mesa redonda, o ponto central é a atividade
coral e a Educagdo, o que se conecta em parte ao que ja se discutia acima, neste texto.
Assim, dando continuidade aquelas questdes, quero expor, a semelhanca do que fiz em
minha participa¢do nesta mesa redonda, minhas preocupa¢des em relagdao ao cantar e
principalmente ao cantar coletivo. Ndo é uma pesquisa cientifica, apenas a percepcao de
guem estd ha muitos anos na regéncia de coros infantis e infanto-juvenis e tem percebido
algumas mudancas significativas como os constantes relatos de regentes e professores,
que se queixam do desinteresse das criancgas pelo coral ou pelo simples cantar.

Em 2011 o jornal Folha de Sdo Paulo?® publicou uma entrevista com Professor
Graham Welch, especialista e estudioso do canto infantil na Educagao Musical, onde ele
afirma que cantar é uma atividade fisica, psicoldgica, social e musical. Declara, também,

29 Entrevista que compde a matéria “Da boca para dentro” de Manuela Minnis publicada na Folha de Séo
Paulo, 19 de abril de 2011. Caderno Equilibrio p. 8
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que diferentes sistemas modulares no cérebro sdo usados para lidar com as caracteristicas
musicais do canto, que compreende diferentes alturas, ritmos, e o texto da musica.
Segundo ele, “[...] hd um entrelacgamento dos sistemas nervoso, enddcrino e
imunolégico”. Na mesma matéria, a entrevista da neurologista Paula Viana Wackermann
acrescenta que “[...] estados mentais positivos e de relaxamento induzidos pelo canto sdo
responsdveis por um aumento na secrecao de imunoglobulina A, responsavel pela defesa
contra as infeccOes bacterianas ou virais das vias aéreas superiores”.

Atualmente é possivel encontrar sites com pesquisas voltadas para o estudo das
implicacdes entre a pratica musical e o desenvolvimento humano, como por exemplo
Music Education Works! que disponibiliza numerosos relatos de pesquisas nessa area,
muitas delas demonstrando que o cantar proporciona melhoria da capacidade pulmonar e
do sistema imunolégico, o fortalecimento dos musculos abdominais, a tonicidade dos
faciais e o alivio do estresse.

Essas referéncias apontam para o presente momento em que € necessario
justificar uma atividade que se acredita natural e prazerosa na vida de toda e qualquer
pessoa, crianca, adolescente ou adulto. Na andlise da professora Berenice de Almeida
(2013, p.104), o cantar esta deixando de ser natural, para converter-se em uma habilidade
gue precisa ser aprendida, orientada:

Na sociedade contemporanea ocidental, o canto estd desaparecendo do dia a
dia das pessoas e dos encontros espontaneos, concentrando-se somente nos
eventos profissionais ou na vida de poucas pessoas da sociedade, em lugares
especificos e veiculados pela midia. Encontra-se pouco canto como expressdo
espontanea, um bem comum da comunidade e compartilhado por todos.

Infelizmente, relatos de décadas anteriores como o da professora Ermelinda Paz
ndo sdo animadores. Em sua monografia ela transcreve o seguinte depoimento do
professor e escritor Guilherme de Figueiredo:

O Brasil ndo sabe cantar. Villa-Lobos comegou com essa ideia em 1930, quer
dizer, ja 1a se vdao 57 anos. E o Brasil, em 57 anos, ca pra nds, esta cantando
cada vez menos, estd cantando cada vez pior. [...] Hoje o brasileiro que canta
bem, canta sozinho. Quando se juntam duas ou trés pessoas para cantar,
sempre cantam em unissono. Ninguém faz a segunda, terceira voz, porque
ninguém aprendeu isso no colégio. (PAZ, 1988, p.84 e 85)

Somando-se a essa triste hereditariedade assiste-se a diminuicdo dos coros nas
igrejas protestantes. Isso mesmo, aquela mesma igreja batista que citei no inicio deste
texto, estd desfazendo seus coros e trocando a pratica do canto congregacional por
bandas instrumentais com dois cantores que, amplificados eletronicamente, sdo capazes
de encobrir a voz de mais de trezentas pessoas. Dentro deste cenario, a acessibilidade ao
aprendizado de um instrumento musical, viabilizada pelos iniUmeros projetos sociais
existentes no pais, muitas vezes, contribui para que a pratica instrumental seja
considerada superior e mais vantajosa que a vocal.

Quem exerce a regéncia coral ha mais de trinta anos como eu, com certeza, tem
percebido a gradativa diminuicdo da atividade coral, ndo sé entre criancas e adolescentes,
mas, em grande escala, entre os adultos. Os coros de empresa, que ja foram tantos, que
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até criaram um segmento préprio, estdo cada vez mais escassos e 0s que sdo
independentes ou de outra natureza lutam para manter seus integrantes e a possibilidade
de cantar a quatro vozes.

Vivemos um momento de mudancas, no qual as criangas nascidas nas ultimas
geracdes, os chamados nativos digitais, sdo diferentes daquelas nascidas antes desse
ultimo avancgo tecnoldgico. Estas, desde muito novas sdo estimuladas a participacao e aos
guestionamentos, tém acesso a muitas informacdes, manipulam a tecnologia desde cedo,
realizam vdrias tarefas tecnoldgicas simultaneamente, consequentemente sdo menos
pacientes com processos repetitivos e de longa duracdo, e a disciplina e a concentracao
sofrem os efeitos imediatos desse novo comportamento. O que se podera dizer entdo da
atividade coral que é feita de processos e repeticdes e em que a atencdo focada é
fundamental? H4 mais um componente diferencial nessas criancas e adolescentes das
novas geracOes, eles estdo acostumados com a dita perfeicdo, com a imagem nitida, o
som sem chiado. E esse referencial que eles esperam ouvir quando cantam, uma
expectativa irreal para quem estd em um processo de aprendizagem e que,
evidentemente, resulta em frustracdo e desanimo.

Passarada, passaredo, passarinhada - Consideragoes finais

Todavia, apesar das circunstancias ndo serem favoraveis, eu, autora-passarinha,
acredito que vale a pena lutar pela manutencao, fortalecimento e recupera¢dao do canto
coral, da voz e penso que de toda a passarinhada participante da VIl Semana de Educacdo
Musical, também. N3o por simples cren¢a, mas por testemunhar, durante os muitos anos
de trabalho coral, o canto coletivo reunindo pessoas, vozes, vidas e experiéncias
totalmente diferentes e, como magica, fazendo dessas diferengas um Unico som, um
sentimento e uma expressdao comunal. Também por acompanhar a criacao de fortes lacos
de relacionamento humano, a recupera¢dao da autoestima de individuos, a mudanca de
paradigma para pessoas em situacdo de risco social, sem falar, é claro, a eficiéncia da voz
como instrumento de Educa¢dao Musical que ensina o dominio do tempo e dos sons, refina
a escuta, incita o olhar, e amplia a memdria, formando musicos completos.

O empenho pela voz e pelo coro nos processos de Educagcdo Musical também
passa pela necessidade de adequacdes na formacdo de professores que precisam receber
instrucdes, orientacles, literatura e material didatico especificos da area vocal para
depois, profissionalmente, poder cantar e efetuar jogos e dindmicas vocais com
qualidade, confianca e liberdade.

Por sua vez o regente coral precisa estar consciente de seu papel como educador,
responsavel por despertar a importancia da participacao coletiva e promover a autonomia
tanto na linguagem musical como nas relagdes pessoais, conhecer e atualizar-se em
metodologias de Educa¢ao Musical e proporcionar aos seus cantores a apropriagao de
suas vozes como descoberta de suas identidades.

E preciso realizar um verdadeiro resgate da voz, seja na sala de aula ou no ensaio
do coro; na realidade, o canto precisa voltar a fazer parte da vida das pessoas. A escola é
um otimo lugar para iniciar essa disseminagdao, uma vez que ela é um dos polos
aglutinadores da sociedade. Temos que ter pais cantando para e com seus filhos, criancas
cantando nas brincadeiras do recreio, adolescentes cantando em bando, professoras e
professores cantando em suas atividades pois sé assim, também, teremos corais, muitos
corais.
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Para finalizar esse texto foi quase irresistivel ndo usar uma ultima analogia do
ressurgimento da atividade coral com a fénix, o ser raro que renasce das préprias cinzas.
Contudo encontrei nesse pequeno e inspirado trecho do maestro Samuel Kerr (2006,
p.204) um encerramento muito mais efetivo, afetivo e inspirador para todos nés:

Veja-se que, quanto mais envelhece o canto coral, mais se nos oferece e estd a
nos pedir que concretizemos as possibilidades de seu rejuvenescimento,
possibilidades estas que, nele, sempre estiveram latentes, pois o canto coral
sempre foi uma atividade plural, gravida de significados e, por isso mesmo,
perto do eterno. Apenas na aparéncia, procedimento j& esgotado, mas, na
verdade, um procedimento artistico fascinante, sempre a realimentar-se de si
mesmo.
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Cantos, Trinados e Gorjeios

Rodrigo Mogames Assad
Luis Guilherme Anselmi
Fabio Miguel

Entre os dias 23 e 27 de setembro de 2019, realizou-se no Instituto de Artes da
Unesp, em S3o Paulo, a VIl Semana de Educagdo Musical. O tema desse encontro foi
Passaredo — a voz na Educacdo Musical.

A voz, em diversas pedagogias musicais, é considerada um dos pilares do
desenvolvimento da Educa¢do Musical; é o nosso principal instrumento, e pode se
transformar em um verdadeiro meio de expressdo e de desenvolvimento auditivo, da
afinacdo, da musicalidade, da atencdo, da concentracdo, da coletividade, entre outros
aspectos. Ademais, o canto pode ser adaptdvel a qualquer contexto; o meio necessario para
sua aplicagdo é apenas 0 nosso corpo, assim, pode ser uma via de acesso das pessoas a
musica.

Entretanto, faz-se necessario ressaltar que, em muitas realidades de ensino e
aprendizagem musical, a utilizacdo da voz é pouco incentivada. Em geral, vé-se maior
aceitacdo e estimulo para o ensino de instrumentos, e a voz, nesses contextos, raramente, é
incluida na categoria.

Diante dessa situacdo, a VIl Semana de Educagdo Musical teve como objetivo
principal direcionar-se a essa questdo. Para isso, o G-PEM — Grupo de Pesquisa em
Educacdo Musical —, organizador responsdvel pelo evento, convidou diversos especialistas
que trabalham a voz, e o canto, na Educag¢ao Musical.

Foram diferentes tipos de atividades: Palestra, Minicursos, Grupos de Trabalho,
Sessdes de Comunicacdes, Mesas Redondas, entre outras. Além destas, foi oferecida aos
participantes, a oportunidade de realizarem uma pratica vocal em grupo. Assim, a obra
escolhida foi “Cantigas por um passarinho a toa”.

Essa obra é uma colecio de cangbes para coros infantis, jovens ou adultos,
composta pela musicista e educadora musical Marisa Fonterrada, que dedicou a obra a Leila
Vertamatti. Essa colecdo de cantigas apresenta dez partes, todas inspiradas no livro de
mesmo nome, do poeta Manoel de Barros. Os arranjos instrumentais para essas cancdes
foram feitos por integrantes do G-PEM (Grupo de Pesquisa em Educacdo Musical), do
Instituto de Artes da Unesp, coordenado pela autora das pecas.

Oito cancgles, das dez existentes no ciclo, foram utilizadas como material da Pratica
Vocal, ao final de cada dia. Os participantes do evento cantaram sob a regéncia dos
convidados (as): Maria Olga Pifieros (Coldombia), Gisele Cruz (S3o Paulo), Patricia Costa (Rio
de Janeiro) e Rodrigo Assad (Sdo Paulo).

No ultimo dia do evento, ou seja, sexta-feira, dia 27.09, as 17h30, foi realizado um
concerto de encerramento, com a obra completa. Foram convidados trés diferentes grupos:
alunos do curso de Licenciatura em Musica e Bacharelado em Instrumento do Instituto de
Artes da Unesp, sob a responsabilidade do prof. Fabio Miguel, Coral Juvenil de Louveira, sob
a orientacdo do prof. Luis Guilherme Anselmi e os alunos de Iniciacdo Musical do Programa
Guri Santa Marcelina, orientados pelo prof. Rodrigo Assad Mogames.
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A proposta de reunir trés grupos de diferentes faixas etdrias pretendeu mostrar que
a obra tem flexibilidade para montagem e realizacdo. Em um primeiro momento, cogitou-se
a possibilidade de o préprio G-PEM fazer a apresentacdo, porém logo se notou que, devido
as especificidades da obra, essa seria uma tarefa dificil, para ndo dizer impossivel. Ao
analisar as pecas, percebeu-se que algumas delas ficariam melhor se cantadas por criangas,
enquanto outras seriam mais apropriadas para vozes adultas ou juvenis. Algumas, ainda,
poderiam ter uma mistura desses trés agrupamentos vocais, com suas caracteristicas de
timbre. Essas definicdes foram pensadas levando em conta os diversos aspectos das
composi¢ées como, por exemplo, tessitura, forma, vozes ou tematica.

Nome do Movimento

Formagao vocal

Formagao Instrumental

Descoisas (abertura)

Solo de soprano

Piano, clarinete, contrabaixo (que foi substituido
por flauta doce baixo)

Jovem

1.Cantigas por um Passarinho a Toa Infantil e Juvenil A capella
2.Do Alto de uma Figueira Infantil e Juvenil Clarinete
3.A Algazarra da Cigarra Infantil, Juvenil A capella

4.Casaco Cor do Sol

Juvenil e Jovem

Violdo, clarinete e flauta

5.Borboletas

Infantil e Juvenil

Piano

6.Fontes do Saber

Juvenil e Jovem

Piano

7.0 Construtor

Infantil, Juvenil
Jovem

Orgéo portativo

8.0 Idioma das

Arvores

Jovem

Clarinete

9.0 Cachorro Vira-Lata

Infantil, Juvenil
Jovem

Piano

Quadro 1: D

efinicbes

A seguir, gorjeios, cantos e trinados que relatam o contexto, processo e experiéncias
de cada um dos grupos e regentes, na concep¢ao, preparagao e realizacdao das “Cantigas
por um passarinho a toa”. Primeiro o canto do pardal, depois do beija-flor e por ultimo, do
passaro preto.
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Os Pardais Guris — Alunos de Iniciacao Musical do
Programa Guri Santa Marcelina

Regente: Rodrigo Assad Mogames

O pardal sabe voar

Como todo passarinho

S0 que ele prefere ficar... quietinho
O pardal é bom cantor

Mas ninguém ouve o seu canto
Porque ele canta pi... aninho

O Pardal — Zeca Baleiro

Pardal: https://youtu.be/1X9igWOthQY
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Canto Primo

O Programa Guri Santa Marcelina (http://gurisantamarcelina.org.br/) trabalha a
Educacdo Musical e a inclusdo sociocultural de criangas e adolescentes na Grande Sao
Paulo. S3ao oferecidas aulas de Iniciacdo Musical para criancas de 6 a 9 anos. A partir dos 10
anos, a crianca escolhe um instrumento musical para estudar, dentro das possibilidades de
oferta do Polo de Ensino que frequenta, e deve cumprir, como parte da grade, as disciplinas
de Canto Coral e Teoria Musical.

Participo como educador nesse programa desde 2017, nas areas de Iniciacdo
Musical | (6 a 7 anos), Iniciagcdo Musical Il (8 e 9 anos), Iniciacdo Musical para adultos (a
partir de 18 anos, sem limite de idade) e Teoria Musical (de 10 a 18 anos).

Nas reuniGes para a organizacao da VIl Semana de Educa¢do Musical, o G-PEM,
grupo de que, também, faco parte desde 2014, cogitou a possibilidade de fazermos uma
apresentacdo para o fechamento do evento, na qual apresentariamos, na integra, toda a
obra Cantigas por um passarinho a toa. Nesse momento, ja havia sido acertado que quatro
regentes executariam duas can¢des cada, no decorrer da semana, com os participantes do
evento. Porém, havia a necessidade de se ter grupos para uma apresentacao final da obra
completa.

Assim, nasceu a possibilidade de reunirmos trés diferentes contextos e faixas etdrias
com trés grupos: um infantil, um juvenil e um adulto, organizados e regidos,
respectivamente, pelos educadores musicais Rodrigo Assad, Luis Guilherme Anselmi e Fabio
Miguel. Os integrantes do G-PEM ficaram com a tarefa de fazer os arranjos instrumentais e
a diagramacdo das pecas.

O convite me deixou extremamente feliz e honrado, porém sabia, desde o inicio, que
seria um grande desafio. O primeiro foi organizar os encontros com as criancas, de forma
gue pudesse juntar as turmas de Iniciacdo Musical | (IMI) e Iniciagdo Musical Il (IMIl). A
opcao foi unir as turmas nas aulas, para trabalhar como um grupo Unico, de forma
integrada.

Nesse momento, percebi que essa nao seria uma tarefa facil: a diferenca de idade
entre os mais novos, que tinham acabado de completar 6 anos, e os mais velhos, alguns
com 10 anos completos, representou um desafio para a realizacdo das propostas nas aulas/
ensaios. Isso se deu, tanto no aspecto comportamental, para a realizacdo das atividades,
como também em relacdo a formacao, fisiolégica e sonora, das vozes das criancas.

Porém, a maior dificuldade para a realizacdo das propostas foi o fato de que aquele
grupo nao era um coro. Era um conjunto de criancas que frequentavam aulas de
musicalizacdo e que, embora estivessem habituadas a cantar, essa era sempre uma
atividade dentro das ag¢des nas aulas de iniciacdo musical. Ndo existia uma dinamica de
ensaio como a de um coral, e seria impossivel motiva-los a trabalhar as canc¢ées de forma
diferente das atividades e dindmicas que ja eram realizadas nas aulas.

Mas serd que era mesmo necessario mudar nosso formato? Havia um repertério a
ser trabalhado, porém como faria isso?

Segundo a maestrina Doreen Rao “[...] uma revolucdo da Educacdo Musical deve
comecar por garantir que toda crianca tenha a oportunidade de fazer musica com a voz
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cantada, de praticar sua musicalidade e interpretar com habilidade e conhecimento30”
(RAQ, 1993, p. 48 - traducdo nossa).

Assim, com base na ideia de que toda crianga pode e tem o direito3! de cantar,
continuei as atividades com que as criangas estavam acostumadas, porém, agora, com um
enfoque direcionado a voz cantada. E é aqui que entram as Praticas Criativas.

Tenho pesquisado o assunto ‘praticas criativas’, e a sua utilizagdo nos processos de
ensino e aprendizagem musical, desde meu trabalho de conclusdao de curso — TCC e,
atualmente, em minha pesquisa de mestrado, ambos no Instituto de Artes da Unesp - SP. A
utilizacdo de ‘praticas criativas’ na Educacdo Musical representa uma contraposicdo ao
ensino convencional de musica. Suas propostas pedagdgicas visam uma acdo docente que
incentiva a criacdo e a improvisacdo musical, auxiliam os alunos a desenvolverem suas
proprias ideias musicais, estimulam um aprendizado pautado na escuta e na utilizacdo da
linguagem musical de forma auténoma.

Canto Secondo

A primeira cancdo trabalhada foi o ato I, e que d4d nome a obra: Cantigas por um
passarinho a toa. Comecei com o canto dos pdssaros. Apds as criancas trazerem as
referéncias que tinham a respeito de cantos de diferentes pdassaros, suas formas,
especificidades e modos de cantar, apresentei as sugestdes de canto que estdo presentes
na pega, conforme excerto a seguir:

1 2 3. 4
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i ———— —_—
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Figura 1: Excertos de cantos de passaros

Eu cantava, e as criangas imitavam com a voz. Apds terem se familiarizado com os
diferentes exemplos, pedi para que formassem grupos de até quatro criangas, e que
escolhessem um canto para reproduzirem. Poderiam ou ndo ser os mesmos apresentados.
Ap0ds escolherem, os grupos mostraram os cantos aos demais colegas.

30 A revolution from within music education must begin by ensuring that all children have the opportunity to
produce music with the singing voice, practice musicianship, and perform with skill and understanding.

31 Grifo do autor.
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Assim nasceu a primeira atividade com essa peca: pedi para que todos se deitassem
no chdo, e fechassem os olhos; eu cantava alguns dos exemplos que os grupos haviam
desenvolvido. Ao ouvir o seu canto, o grupo deveria se levantar e comecar a cantar junto,
andando livremente pela sala. Assim, depois de todos terem ouvido o canto que haviam
criado/escolhido, e estivessem todos caminhando pela sala, pedi para que formassem uma
roda. Essa atividade fez tanto sucesso que as criangas pediam quase todas as aulas para que
fizéssemos novamente.

Desse ponto, para entrar na parte indicada como solo ou pequeno grupo, foi um
processo tranquilo, visto que, muitos dos motivos de cantos, ja desenvolvidos na atividade
anterior, estavam presentes nas frases musicais da pega.

Solo ou pequeno grupo
~ D ) ) N ’

f) A A I\ P |
a — e — I e P 50 s P F o 0,0, —
SV | I | | < ! ] }/\ | ! ‘ } \[ ‘ ‘ ‘ ] !
) | ! == . —— - _—
Can-ti, can ti, can-ti-gas Por um pa__ pas-sa- rim_  Por um pas-sa-ri- nho_
)
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P’ A - > 1 | ] Il |
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Por um pas - sa - ri-nhoa-to__ a

Figura 2: Frases musicais com canto dos pdassaros

Conforme ja mencionado, dividimos as pegas para os trés diferentes grupos;
algumas, sé para um dos grupos; outras para que fizéssemos juntos. Assim, ndo as trabalhei
de forma linear, ou seja, do ato | ao ato X. Dessa forma, a proxima cangao trabalhada foi a
do ato V — Borboletas.

Essa cangcdo tem acompanhamento para piano. Entretanto, antes de apresentar a
cancdo e comegarmos a cantar a melodia, sugeri que cridssemos algo com xilofones e
metalofones. Assim, preparei alguns instrumentos com apenas as teclas: Ré/Fa/La/Dé, ou
seja, a tétrade de Ré menor com sétima menor (Dm7). Indiquei um andamento lento (60
bpm), e pedi para que, em grupos, os alunos criassem ostinatos. Apds terem criado, e
apresentado aos colegas, tentamos, de alguma forma, encaixar as diferentes criacdes:
obviamente foram necessdrios alguns ajustes, porém, quando comecei a cantar a melodia
junto com o resultado que haviam criado, de certa forma os ostinatos foram se encaixando.

Repetimos algumas vezes a cangdao. Em seguida, pedi para que deixassem os
instrumentos por um instante e comecassem a cantar comigo. Conseguiram cantar toda a
melodia; foram necessarios, apenas, alguns ajustes na letra, facilmente assimilada.

Ao trabalhar essa cancao, algumas dificuldades foram observadas: uma delas refere-
se a pronuncia da palavra ‘borboleta’. Muitas vezes, associada diretamente a forma que a
crianca fala, com diferentes acentos ou sotaques, a silaba ‘bor’ acabava sendo distorcida, o
que, também, criava distor¢ao na afinagdo. A solu¢ao encontrada foi a de deixar o R ser
pronunciado bem no final da silaba, sem prolonga-lo muito.
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Lento e expressivo
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Figura 3: Trecho de Borboletas

Outra dificuldade foi a de manter a afinagdo do inicio ao fim da peca. Por ser uma
cancdo lenta, e com muita repeticdo de notas, é esperado, principalmente em um grupo
infantil sem experiéncia, que a afinagao caia. Quando cantavam com o acompanhamento
do piano, isso ndo ocorria, porém, a capella, era mais dificil manter a afinagdo. Para auxiliar,
sugeri que, para cada frase, as criangas criassem alguns movimentos corporais, e que 0s
realizassem enquanto estivessem cantando; isso trouxe resultados bastante satisfatérios,
sem contar que a execucao ficou ainda mais divertida.
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Figura 4: Trecho executado com movimentos corporais

Na sequéncia trabalhamos a peca do ato X, O cachorro vira-lata. Assim como nas
outras musicas, ndo iniciamos diretamente com a melodia. Aproveitei a histéria que traz a
letra da cancdo, para fazer uma criagdo coletiva: “Era uma vez um cachorro vira-lata, que
queria porque queria entrar dentro de um inseto [...]” Em seguida, pedi para que eles
mesmo continuassem a histdria. Aos poucos foram acrescentando elementos e, ao final,
tinhamos uma histdria super maluca, que envolvia cachorro, monstros e super-herdis.
Comentamos a seguir como a histdria tinha ficado legal, e maluca; na sequéncia apresentei
para eles outra histéria, também maluca que, na verdade, era uma musica. Toquei e cantei
a musica para eles: “O cachorro vira-lata queria que queria entrar dentro de um inseto, mas
a lata ndo deu inteira dentro do inseto. E o rabo? O rabo ficou de fora.”

Pedi para que desenhassem essa historia, e enquanto faziam os desenhos, eu
repetia a cangao, cantando e tocando ao piano. No final da aula, todos ja estavam com a
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letra e a melodia decoradas, e desse ponto, para criarmos a forma de como
apresentariamos, foi um processo bem facil e rapido.

Essa cancdo apresenta uma textura homofdénica, com a melodia, a cada repeticao,
sobrepondo-se em intervalos de quartas. No entanto, com as criangas, fiz apenas com inicio
na nota Ré (voz Il) ou na nota Sol (voz 1), cantadas em unissono. Na apresentacdo, as outras
duas vozes foram realizadas pelos grupos juvenil e jovem.
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Figura 5: Trecho das linhas melddicas originais da pega

Embora tivesse escolhido, por questdes pedagdgicas, trabalhar as can¢des de forma
nao linear, achei que seria importante que as criangas tivessem a percep¢ao do todo para
gue melhor entendessem as partes. Assim, em uma das aulas, lemos o poema Cantigas por
um passarinho a toa3?, inclusive com os trechos que nao foram musicados pela prof. Marisa
Fonterrada. Em seguida, vimos toda a obra, da Abertura ao ato X. Nesse momento, com as
partituras impressas, as criangas puderam ter contato com a notag¢ao convencional, e se
mostraram curiosas a respeito desse tipo de escrita, mas, também, acerca dos elementos
de escrita ndo convencional, que estdo presentes em algumas das pecas, como, por
exemplo, no Ato Il, Do alto de uma figueira, ou no Ato lll, A algazarra da cigarra.

Semicoro A - Al e A2

Al - "Hum" (cluster ad Libitum em ppp)

A2 - Respiragao ruidosa: inspirar
e expirar com diferentes aberturas 4
de boca. Timbres vao de mais escuros n . L
aos mais claros, sugerindo o " v 7
amanhecer. N no
Claridade vai surgindo aos poucos

Figura 6: Trecho da peca com grafia analdgica

No dia da apresentacdo, a participacdo das criancas na musica Do alto de uma
figueira foi exatamente reproduzir os sons indicados na partitura e que foram notados de
forma ndo convencional, com clusters e sons de respiracdo, em moto continuo, que eram
sobrepostos pela entrada do coro, formado pelos grupos juvenil e jovem.

32 A versdo lida em aula com as criangas foi: BARROS, Manoel de. Poesia Completa. S30 Paulo: LeYa, 2013.
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Para trabalhar o Ato VII, O construtor, dividi a can¢cdo em quatro partes: 1 — Os
raminhos com que arrumo / 2 — As escoras do meu ninho / 3 — S3o mais firmes do que as
paredes / 4 — Dos grandes prédios do mundo. Essa divisdo auxiliou bastante as criangas, na
familiarizacdo com letra, ritmo e melodia. Fiz varias brincadeiras alterando a ordem das
frases, e até sobrepondo duas a duas, como por exemplo, 1 e 4, 2 e 3. Esse exercicio, além
de bem divertido, ajudou na assimilacdo e preparacdo para a execu¢ao da pega em canone,
como foi realizado na apresentacao.

Canto terzo

Receber o convite para participar do encerramento da VIl Semana de Educacgdo
Musical do IA — Unesp, um evento tdo importante para a Educacdo Musical no pais, com
participacdo de convidados nacionais e internacionais, que sdo referéncias na area, foi sem
duvida uma honra, e claro, um grande desafio.

O primeiro estagio desse desafio foi motivar as criangas a cantar. Dentro de um
contexto de aulas de musicalizagcdo, essa é sempre uma etapa trabalhosa no processo,
ainda mais quando se tem um repertdrio Unico, com uma sequéncia de pecas, como foi o
caso.

Conforme mencionado, aquele ndo era um grupo coral. A alternativa encontrada, e
acredito que sem ela o desenvolvimento teria sido muito mais dificil, foi a utilizacdo de
‘praticas criativas’. Por meio de a¢Oes criativas, foi possivel trabalhar o repertério para que,
junto com os outros grupos, fosse realizada a apresentagao.

E importante, ainda, ressaltar a importancia que foi para aquele grupo de criancas
participar de um concerto como esse. Houve uma grande mobilizacdo por parte da equipe
de Polo Péra Marmelo, da coordenacdo do Guri e, principalmente, dos pais, que fizeram
qguestao de acompanhar as criancas no dia do evento.

A maioria do grupo, e muitos dos pais, nunca havia entrado no Instituto de Artes da
Unesp, ou em uma outra universidade publica. Houve até quem comentasse que nem sabia
da existéncia de uma faculdade de musica, ainda mais, gratuita.

Mesmo apds o dia do evento, a emoc¢do e as sensacgdes ainda reverberaram por
muito tempo naquele grupo. No final de cada semestre, hd um concerto de encerramento
no Guri e, nesse ano, grande parte da apresentacado das criancas envolveu pecas da obra
Cantigas por um passarinho a toa.
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Trinados do Coral Juvenil de Louveira

Regente: Luis Anselmi

Beija-flor: https://www.youtube.com/watch?v=4I1tf2fZN8Es

Poeminho do Contra

Todos esses que ai estdo
Atravancando meu caminho,
Eles passardo...

Eu passarinho!

(Mario Quintana)

Trinado Primo

O Coral Juvenil de Louveira, regido por Luis Anselmi, foi o coro que representou os
adolescentes cantores na VIl Semana de Educag¢do Musical da Unesp, a convite da
organizagao do evento.

O Coral Juvenil de Louveira foi criado em 2016 por Luis Anselmi e faz parte de um
projeto da Secretaria de Cultura de Louveira chamado Oficinas Culturais. O programa tem
por objetivo garantir o acesso a cultura para a populacdo da cidade, disponibilizando aulas e
cursos culturais diversos da area de musica (violdo, violino, viola de arco, viola caipira e
coral) e de outras areas — teatro, danca, artes pldsticas e artesanato. Este projeto é aberto a
todos os cidaddos residentes e ndo tem nenhum tipo de processo seletivo, aceitando quem
se interessar em participar, até o limite de vagas de cada curso. As aulas e ensaios
acontecem na Casa da Cultura da cidade. Ndo ha preparador vocal, pianista ou assistente,
todos estes trabalhos ficam a cargo do regente. S3o ensaios semanais de duas horas.

Neste coro, portanto, participam adolescentes entre 13 e 18 anos, de peffil
socioeconO6mico variado, que cantam no coral por adesdo, uma vez que nao faz parte da
grade de ensino formal de nenhuma escola regular. A cada novo ano se recicla grande parte
do coro, trocando-se cerca de 40% dos cantores. Na ocasido da preparagdo para a VIl
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Semana de Educag¢do Musical, o grupo era composto por 20 cantores, sendo trés deles
meninos pds-muda vocal e 17 meninas, divididas em sopranos e contraltos.

Trinado Secondo

O repertdrio base que estamos acostumados a realizar é composto por arranjos de
musicas populares brasileiras a trés vozes (soprano, contralto e baritono) e, as vezes,
fazemos musicas internacionais e composicdes corais simples.

O primeiro desafio, ao abracar este projeto de participar da apresentacdo de
encerramento da VIl Semana de Educagcdo Musical da Unesp para cantar Cantigas por um
Passarinho a Toa de Marisa Fonterrada, foi a aparente distancia estética dessas cantigas
com as cangdes que o coro estava acostumado a fazer, em repertérios anteriores. Ao
apresentar a proposta e um pouco do que cantariamos, foi bastante importante o
tratamento e a aproximacdo com o que ja tinhamos feito, emprestando significacao aquele
repertério. As reacdes no primeiro ensaio no qual se iniciou a leitura do Ato 4 — Casaco Cor-
do-Sol foram bastante curiosas. A escolha por esta peca foi proposital, pois era a que mais
se aproximava da formacdo e dos modelos de arranjos que o coro cantara em outras
ocasides. O trabalho ai, principalmente nesse primeiro ensaio, foi de trazer os pontos
comuns e mostrar que a musica contemporanea, neste caso em especifico, ndo esta tao
longe da realidade até entdo vivida pelo coro.

Apds esse primeiro contato, optou-se pelo caminho inverso, apresentando,
imediatamente, as cantigas que talvez estivessem mais distantes do tipo de sonoridade que
o coro estava acostumado, Escolheu-se, entdo, o Ato | — Cantigas por um passarinho a toa e
o Ato Il — Do alto de uma figueira. A prépria relacdo com a partitura ja foi um primeiro
desafio, por conta do entendimento da notacdo grafica e das possibilidades abertas de
interpretacdo, principalmente no Ato Il. O estranhamento foi imediato mas, logo apds
ouvirem a explicacdo e a primeira execuc¢ao, os alunos adoraram a proposta e a sonoridade,
principalmente a do cluster de inicio. O desafio maior desta peca (Ato Il), apds serem
resolvidas as interpretacGes e o entendimento das intencdes, foi a divisdo a trés vozes
agudas, por estarem presentes, apenas, como um divisi em algumas silabas, o que
dificultava o entendimento de que sao vozes diferentes. Foi preciso fazer alguns ensaios, até
qgue os acordes comecgassem a soar com propriedade. Optou-se por deixar os baritonos
presentes, apenas na parte que esta descrita como ‘semicoro A’ e nos efeitos de pingos e
clusters. O Ato | foi feito apenas com as vozes femininas, para facilitar o encaixe com o coro
infantil no dia da apresentacéao.

Em reunido, os regentes definiram quais pecas seriam cantadas por quais corais, e
guais seriam executadas em conjunto. Dessa divisdo, surgiram muitas questdes,
principalmente em relacdo ao coral juvenil, pois as pecas tinham diversas formacdes e as
vozes juvenis ficam nesse meio termo, de adequacdo de tessitura, pois ndo sdo vozes
adultas, nem infantis. O Ato VIIl — O idioma das arvores foi um claro exemplo dessa
dificuldade; ao final, o coral juvenil fez apenas a primeira parte falada (da capo ao c. 4), em
conjunto ao coro da licenciatura, e a segunda parte cantada ficou apenas com este segundo
coro.
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Figura 1: Excerto do trecho falado

O Ato VI — Fontes do saber, também foi outro exemplo de limitacdo de vozes para
este coro juvenil. Seria muito dificil dividir em trés vozes agudas, pois o coro nao teria
maturidade de percep¢do para isso e, também, ndo seria possivel o naipe de baritonos
executar alguma dessas linhas oitava abaixo. Sendo assim, esta peca também ficou a cargo
dos alunos da licenciatura em musica.

Ainda em relacdo ao processo de ensaios, duas pecas roubaram definitivamente a
atencdo e o ‘coracdo’ dos alunos — Ato VII — Construtor e o Ato IX — O cachorro vira lata.
Para ler e executar essas pecas, optou-se por uma abordagem com dindmicas de ensaio
variadas, em que os alunos foram divididos em grupos pela sala e, enquanto se divertiam
com coreografias e situagdes simuladas, foram aprendendo as linhas. O Ato VIl foi feito a
partir de um sistema de desafios crescentes para esses 4 grupos, em que a sala foi dividida.
Primeiro, os grupos cantavam em unissono, todos juntos; a partir disso, os grupos foram
cantando de maneira individual e com numeros diferentes de repeticdes ao final, até que
cada grupo entendeu a quantidade de vezes que cantavam a melodia. Nesse ponto,
aumentamos o desafio para as entradas do canone. O ultimo estdgio foi dividir a sala na
formacdo de quartetos, com um membro de cada grupo; a execucdo ndo foi das melhores,
mas a diversdo foi garantida e a peca, que poderia ter sido bastante complicada, saiu de
maneira tranquila. O Ato IX teve um procedimento diferente: foi lido a partir de algumas
propostas cénicas, em que as vozes ficam bem divididas, distantes umas das outras, para
garantir o entendimento da sua independéncia durante os ‘blocos sonoros’ que,
principalmente por estarem organizados em intervalos de quartas paralelas, confundiram
muito os alunos.

Trinado Terzo

Merece destaque, também, a reagdo e as impressdes dos alunos no dia do concerto
em si. Muitos nunca tinham pisado em uma universidade publica, muito menos em um
Instituto de Artes. Fizeram uma visita rapida as principais salas e, realmente, foi perceptivel
a alegria e a mudanca de perspectiva ocorridas em muitos deles. Relatos como: “um dia
quero estudar aqui”, “ndo sabia que uma universidade publica era tao legal”, foram comuns.
Além disso, foi feita uma rodada de falas para se ouvir as impressées dos alunos apds o
evento, e surgiram muitos relatos interessantes sobre a experiéncia de cantar num teatro
grande e equipado, ensaiar com outros professores, sendo um deles professor de
universidade, cantar para uma plateia de pessoas extremamente especializadas na area e
cantar com outros coros, de idades diferentes. Muitos, também, comentaram o fato de

irem até Sao Paulo, pois alguns nunca tinham visto o Terminal da Barra Funda, por exemplo.

95



Foi uma experiéncia riquissima para os alunos e regentes, que traduziu de maneira
bastante pratica a base da ideia inicial da VIl Semana de Educagdo Musical da Unesp, de
discutir o uso da voz na Educacdo Musical, podendo entender, a partir de uma obra Unica,
variada e cheia de possibilidades educativas, as estratégias aplicadas para leitura e
performance vocal coletiva em diferentes faixas etarias.
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Cantigas Por um Passarinho a Toa — um breve relato

do processo de ensaio no canto de um Passaro Preto
Regente: Fabio Miguel

A ciéncia pode classificar e nomear os orgdos de um sabid

mas ndo pode medir seus encantos.

A ciéncia ndo pode calcular quantos cavalos de for¢a existem

nos cantos de um sabid

Quem acumula muita informacgdo perde o conddo de adivinhar: divinare.
Os sabids divinam.

(Manoel de Barros)33

1

Passaro-preto: https://www.youtube.com/watch?v=R06iPKIR5clI

A liberdade de um passaro esta em deixa-lo voar livremente.
Fabio Miguel — 21.06.2020

Gorjeio Primo

A seguir farei um relato a respeito do processo de selecdo e preparacdo das cangdes
que foram trabalhadas com os estudantes do Instituto de Artes na disciplina Voz e
Expressao.

O quadro seguinte traz, de modo sintético, algumas informacdes acerca das
cantigas, tais como: nome, formacdo vocal e instrumental original, ambito vocal,
observagoes e formacado vocal e instrumental final e, também, como elas foram distribuidas
entre os grupos para serem executadas no encerramento da VIl Semana de Educagéo
Musical.

33 BARROS, Manoel de, 1916-2014. Livro sobre nada. — 12. ed. — Rio de Janeiro: Alfaguara, 2016 (p. 41).
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Nome do
Movimento

Formagao vocal e instrumental
Original

Ambito vocal

Observagoes

Formagao vocal e
instrumental final

Foi feito um convite a

Chiara — soprano;
Piano, clarinete,

Descoisas (abertura) Piano; uma voz solo L42-Mi4 uma estudante do curso contrabaixo (que foi
de canto substituido por flauta
doce baixo)
. 7 motivos com canto de passaro;
1.Cantigas por um solo ou pequeno grupo; coro a La3-ré4 Infantil e Juvenil
passarinho a toa duas vozes
Semicoro A realiza as
designagbes: al e a2, que
constam na partitura; semicoro B
realiza um trecho, de 5
compassos, que se abre em 5 . .
Z'Dof?lt:’e?ri JMAE grupos que estdo definidos na Do#3-mib4 Infazgr(ienjéjt\éeml,
g partitura; segue uma melodia de
2 compassos, seguido de
algumas instrugdes e termina
com outra melodia, de 4
compassos
4 vozes, em que as 22 e 32. vozes . .
fazem a mesma melodia, a partir Voz I: si3-mi4
de locais diferentes; ha 5 Vozll e lll:
3.A al_gazlfarrra da indicagdes ao final, que ré3-ré4 Infantil, Juvenil e Jovem
clgarra culminam no siléncio e, logo Voz IV: sol3-
apos, ha indicagdo de solo ou si3
semicoro
E um dos movimentos
Voz | ré3-fa4 mais trabalhoso, em
. Voz Il: 1a2-ré4 termos de aprendizado Juvenil e Jovem; violdo,
4.Casaco cor do sol veel, e 1, piEe Voz IlI: sol2- vocal. O arranjo do clarinete e flauta
1a3 violdo foi feito por
Rodrigo Assad
- N Voz I: fa3-do4
5.Borboletas Vozl, Il (tem um divise ao final); | "y ; re3- Infantil e Juvenil; piano
Piano f
sib3
o ) V\?gzlzlﬁc:jlg;tfs_z‘ um dos movimentos
6.Fontes do Saber Voz |, Il (tem F(1|V|se no final), IlI; réa mais trabalhoso,.em Juvenil e Jovem; piano
iano Voz Il 142- termos de aprendizado
doa vocal
Solo; Voz I, I, Ill; IV em imitagdo; Sol3-fa4 Infantil, Juvenil e Jovem;
7.0 construtor abre a 3 vozes no final 6rgdo portativo
Voz |: mi3-
’ ’ Voz |, Il, lll e IV (falada); Voz l e Il mid
8.0 idioma das (cantada); voz Ill e IV (cantada); Voz II: 132-si3 )
arvores voz |, Il, 1l (com divisi) e IV Voz Ill: 132- Jovem, clarinete
(cantada) mi3
Voz IV: 132-si2
Voz I: sol3-
sold
Voz Il: sol3-
ré4
9.0 cachorro vira- Voz L 1L Il Voz llI: ré-3- Infantil, Juvenil e Jovem;
lata [ 1a3 (antes de piano
ser
transposto
uma 42, justa
abaixo)

Quadro 1: Cangdes trabalhadas no encontro
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Os discentes, num total de 46, sendo 24 da disciplina Voz e Expressao Il (12 ano da
Licenciatura em Musica e Bacharelado em Instrumento) e 22 da Voz e Expressao IV (22. ano
da Licenciatura em Mdusica) colaboraram na execucdo das cangbes 3, 4, 6, 7, 8, 9. A
disciplina Voz e Expressdo tem por objetivo proporcionar conhecimento dos fundamentos
para a correta utilizacdo da voz cantada e destaca abordagens de técnicas e procedimentos
gue viabilizem a execuc¢do do repertério vocal dentro das caracteristicas estilisticas de cada
periodo histérico. Busca-se, nessa disciplina, o desenvolvimento das habilidades musicais e
vocais dos discentes por meio da leitura da bibliografia basica acerca do tema, exercicios de
técnica vocal, execucdo de repertério selecionado, apreciacdo auditiva do repertdrio vocal.

A preparacao das pecas se deu de acordo com o seguinte cronograma:

AGOSTO de 2019

06 — Movimentos 8 e 6

13 —Movimentos 8,6 e 4
20— Movimentos §, 6, 4, 3
27 —Movimentos 8, 6, 4, 3, 7

SETEMBRO de 2019

03 —Movimentos 8, 6,4, 3,7,9
10 - Movimentos 3,4,6,7,8 e 9
17 — Movimentos 3,4,6,7,8¢e 9

Esse cronograma foi estabelecido e entregue aos estudantes com o objetivo de
chegar com todas as cangdes estudadas e decoradas para a apresentacdo de 27.09.2019, no
encerramento da VIl Semana de EducacéGo Musical. A ordem das musicas para estudo se
deu em funcdo do grau de dificuldade de cada uma delas, comecando das mais complexas,
até as mais faceis. A ideia, também, era comecar das ultimas para as primeiras, de modo
gue se pudesse manter uma qualidade de execucdo em todas as pecas, algo que tende a
ndo a ocorrer quando se dd muita atengao as primeiras pecas do ciclo deixando as ultimas
para depois. Saliento, ainda, que essa organizacao de ensaio esta baseada no conceito de
atividade pré-ensaio (MIGUEL, GABRIEL, 2014) com o qual tenho trabalhado e
compartilhado, ha alguns anos, com os discentes. A atividade pré-ensaio consiste em
considerar toda atividade que vem antes do inicio do fazer musical propriamente dito. E um
planejamento: com quem fazer, o que fazer, como fazer, quando fazer, o que é preciso para
fazer. As questdes basicas do pré-ensaio sdo: Repertdrio — escolha adequada, estudo e
interpretacdo; Cronograma — quantidade e duracao dos ensaios, apresentacdes e concertos;
Condic¢bes de trabalho — suporte material, fisico e de equipe.

Gorjeio Secondo

Nesta secdo do texto abordarei aspectos gerais de cada uma das cangdes,
destacando os desafios musicais e vocais encontrados em cada uma delas, mostrando quais
estratégias e procedimentos foram empregados em cada uma das pecas, para sua
realizacdo de modo musical e expressivo.

A peca 8 — O idioma das drvores e a peca 06 — Fontes do saber foram as primeiras a
serem abordadas no processo de estudo iniciado com os estudantes em 06/08/2019. A
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cangdo, de numero 8, comeca com uma parte falada, a trés vozes, com entradas sucessivas,
em que, para cada voz é proposto que se falem diferentes nomes de arvores encontradas
no territdrio brasileiro. Depois, segue-se uma sec¢do de improvisacdo, que passa para outra
parte, a duas vozes, com melodias definidas; na continuacdo, ha mais uma sessdo de
improvisacdo vocal e a obra encerra-se com murmurios.

pp (falado quase sussurando)
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Figura 1: Inicio da can¢do com nomes de arvores

Aos poucos, 0s cantores, um a um, escolhem vogais extraidas dos nomes das arvores que cantam e comeg¢am a deslizar a voz para
cima e para baixo como se as arvores estivessem vergando de um para outro lado - o continuo continua ate se desfazer.

o~ =N

Aos poucos vio se descaracterizando e tornando-se um murmurio com fonemas a escolha de cada cantor. Sobre essa sonoridade,
entra a melodia - com dois solistas, ou semicoro.

Figura 2: Bula dos efeitos vocais improvisados
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2 Anteriormente & [ Soprano e Contralto ou Soprano e Tenor|
6
entrada das .
vozes, sugere-se n  — 0
doi Voz 1 v 1 I i | I |
que dois i) o I 7 T = T 1
instrumentos - . -
melédicos Eu que-ri-aa-pren- der ) i - dio - ma das
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céanone, os dois
primeiros - T f 1 I i ? —]
compassos da Voz 2 0 ! o — f i
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cantada Eu que-ri-aa-pren-der, a-pren-der, a-pren-
9
Voz 1 —
>
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Figura 3: Trecho com melodias definidas

Quando termina a melodia, o coro continua com o murmurio mas, a0s poucos, ele vai se transformando em vento, que vai
ficando pouco a pouco mais intenso e o coro vai preferindo fonemas e sonoridades sopradas, sibiladas: fff; ch ch ch,xx x,s s s,
Z2Z 7 etc...

Cada cantor escolhe seus fonemas para chuva, rajadas de vento, arvores se contorcendo e estalando, rajadas de vento.

Corte subito. Coro ataca cluster formado pouco a pouco.

Sobre ele, entra o canto a 3 vozes (semi coro). Vozes iguais ou vozes mistas.
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e Aos poucos volta 0 murmurio
e continua até perder forga e

sumir (pppp)-

Figura 4: Final da pega com murmurios

Um dos desafios foi justamente passar de uma se¢do a outra com organicidade,
sobretudo, quando as vozes lll e IV constroem um cluster.
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Figura 5: Cluster entre as vozes

Outro desafio, na melodia das vozes | e Il, no compasso 10 com anacruse, foi o salto
de mid4 a mi3 que passava pelo arpejo descendente em cima do acorde de f& maior com
sétima maior (mi-dé-13-fa). Em geral, as pessoas apresentam maior dificuldade para afinar
os saltos descendentes, principalmente quando ndo estdo apoiadas por um instrumento
melédico ou harmonico.
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Figura 6: Arpejo descendente entre os compassos 9 e 10

Uma das solucGes para essa questdo dos saltos descendentes foi, durante o periodo
de aquecimento e técnica vocal, utilizar a mesma configuracdo melddica, para preparar o
ouvido dos cantores para esse tipo de estrutura. Além disso, no momento do ensaio,
trabalhou-se a percepc¢ao da imitacdao que acontece entre as vozes | e Il nos compassos 10
com anacruse, excetuando-se a nota ré3, na voz ll, no lugar do mi4 apresentado pela voz I.
De modo geral, abordou-se cada sessdao em separado para, em seguida, ligar as partes, ao
se compreender os pontos de conexao oferecidos na partitura, tal como a proposta escrita,
antes do compasso 6, para que dois instrumentos melddicos tocassem os primeiros
compassos da se¢ao que continha melodia definida, dando a referéncia das alturas
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necessarias para a entrada dos cantores. Essa solucdo foi implementada pela compositora,
durante o processo de estudo da obra no G-PEM, para facilitar a saida da improvisacdo
vocal para a entrada no trecho do compasso 6, com alturas definidas. Isso evidencia que as
cantigas constituem um repertério flexivel, que pode ser adaptado as necessidades
musicais e vocais de seu grupo, pelos regentes.

TS —— | Soprano e Conralto ou Soprano e Tenor |

entrada das
vozes, sugere-se = i — —

s ] T t — r ) 9
que dois Voz 1 — f ! o= - e 5 ! — {
. I — - r IJ—I
instrumentos © r - :
melddicos Eu que-ri-aa-pren- der o i - dio - ma das

executem, em
canone, os dois
primeiros
compassos da Voz 2
melodia a ser
cantada Eu que-ri-aa-pren-der, a-pren-der, a-pren-

Figura 7: Trecho de transicao

A obra Fontes do saber, a trés vozes, com acompanhamento de piano apresentou
outros desafios. Um deles foi cantar com qualidade no timbre e na afina¢do, no contexto da
textura harmonico-contrapontistica proposta na canc¢do. Por exemplo, a voz Il, nos
compassos 7 e 8 faz o desenho melddico (si, 13, lab, sol, fa#), enquanto na mao direita do
piano, no quarto tempo do compasso 7, hd um acorde de ré menor em primeira inversao,
salientando o 13 natural contra o 1ab da voz Il.
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Figura 8: llustragdo do desafio entre vozes e acompanhamento harmdnico

A entrada da voz Ill, no compasso 13 que é antecipada por uma pausa de seminima
na mudanca do acorde de La Maior para Mi Maior, também se configurou num desafio para
compreensao do fendmeno harmdnico. O entendimento auditivo da fungdao harmonica
desse trecho foi uma das ferramentas para dar seguranca aos cantores nessa transicao de
uma parte a outra. Identificou-se, com os estudantes, de modo tedrico, pela analise musical
e, pratico, por meio da escuta, que o acorde de Mi Maior do compasso 13 é preparado pelo
acorde de L4 Maior do compasso 12, onde a quinta justa, nota mi, de L4 Maior é percebida,
na frase seguinte, como fundamental do acorde de Mi Maior. A percepgao do papel da nota
mi no contexto explicitado, foi importante para que os rapazes pudessem entrar com
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seguranc¢a no tema a eles propostos. Além disso, nesse trecho salientado, tem-se uma
sensacdo de suspensdo, que é intensificada pela pausa de seminima no compasso 12, que
resolvera no acorde do compasso 13. Esse foi um dos momentos em que se mostrou aos
cantores que o repertorio vocal, sobretudo o coral, possibilita um didlogo com outras
disciplinas e areas do conhecimento, tais como: Harmonia, Contraponto, Andlise Musical,
Histdria da Musica, Estética da Musica, Pedagogia Vocal, Literatura.
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Figura 9: Exemplo de trecho que dialoga com certas disciplinas da musica
A voz |, é a de maior tessitura (sol3 a fa4) e sua execucao foi reservada as meninas

do grupo que cantavam no naipe de soprano. Para que se mantivesse uma sonoridade mais
leve, os baritonos cantaram a voz Il com falsete.
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Figura 10: Falsete

Essa necessidade sonora da peca trouxe a oportunidade de trabalhar esse registro —
o de falsete — com as vozes masculinas. Um dos exercicios desenvolvidos durante as aulas
para que os meninos se apropriassem do falsete consistiu em cantar as notas (sol4, fa#4,
mi4, ré) com o fonema “lu”, que considero adequado para os sons em piano. Esse desenho
melddico era repetido de meio em meio tom até o |14, como nota inicial. O passo seguinte
era cantar, também, com o fonema “lu”, a escala de Sol Maior, partindo do sol4 até o sol3,
nao deixando, no ré4, a voz passar para o registro de peito, pois a ideia era manter a leveza
acessada em seu inicio, durante toda a escala. O procedimento se repetiu de meio em meio
tom, até L4 Maior. O Ultimo passo consistiu em cantar o seguinte desenho melddico, ainda
com “lu”: sol2, si2, ré3, sol3, si3, ré4, sol4, fa#a, ré3, si3, 133, sol3, de meio em meio tom
até La Maior, com o objetivo de acessar a regido grave com o maximo de leveza, chegando
ao extremo da melodia proposta no registro de falsete. Esse tipo de exercicio reforca o
musculo cricotireoideo (CT), considerado na literatura de voz, como responsavel pelo
trabalho nos agudos.

A peca 4 — Casaco cor do Sol foi ensaiada apds as primeiras cangdes citadas acima.
Ela prevé acompanhamento de flauta, clarineta e violdo na introducdo e na repeticdo, a
partir do compasso 9. Essa variagdo instrumental traz uma ambientacdo sonora muito
delicada para a peca. Dentre os varios pontos trabalhados, destaco os compassos 17 a 22,
na percep¢do da condugdo das vozes, de modo que elas fossem cantadas afinadas e
ritmicamente juntas.
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Figura 11: Condugdo entre as vozes

A mudanca agdgica no compasso 21 com anacruse, assim como no 23 e na anacruse
do 26 se mostraram desafiadoras para a construcao de um discurso musical expressivo. Sao
desafios ao regente para que a obra tenha as suas flutuagdes de tempo, que corroboram a
fluidez do discurso musical. Um dos desafios para o regente esta na passagem do compasso
22 para o 23, que é a finalizacdo e transicdo, com uma fermata, do trecho em meno mosso,
para a parte que retorna a tempo (compasso 23), com o violdo atacando na cabeca do
compasso e as vozes no impulso dado no tempo primo pelo instrumento. Sugiro que o
regente indique a fermata com a sustentacdo de uma das maos e o corte da fermata seja a

indicacdo para entrada do violdo que impulsionara as vozes.
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Figura 12: Trecho para a sugestdo de regéncia

Outro ponto trabalhado foi a afinagdo no acorde em quarta (si-mi-la) no ultimo
compasso (27). Durante o momento de aquecimento e técnica vocal, sobretudo quando
essa era a primeira peca do dia, trabalhou-se com vocalises harmonicos em quartas, para
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despertar a percepcdo auditiva desse tipo de estrutura harmonica, que ndo é a relacdo por

tercas que, em geral, € mais dbvia.
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Figura 13: Trecho com acordes em intervalos de quarta

Nessa cancdo, a exemplo da anterior, os baritonos cantaram a voz Il

falsete para dar um carater leve pa

ra a musica.
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Figura 14: Falsete
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A voz |, que tem a maior tessitura (ré3-fa4) foi executada pelas meninas do naipe de
soprano. Essa cang¢do, em funcdo do acompanhamento, da conducdo das vozes, das
mudancas agdgicas e do texto, trouxe a possibilidade de trabalhar a expressividade e
musicalidade dos cantores, buscando-se conectar todos esses elementos no fazer musical.

A cancdo 3 — A algazarra das cigarras — proposta para quatro grupos que entram
sucessivamente a certa distancia uns dos outros. Cada qual com a sua melodia, traz, entre
outros desafios, a acentuacao em alguns lugares no 22 tempo do compasso, quebrando a
linearidade da sensacao do apoio no primeiro tempo do compasso binario simples.
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Figura 15: Desafio da cancgdo trés

Essas entradas sucessivas dao o carater de uma algazarra. O desafio é justamente
manter a energia da algazarra. Essa foi uma das cang¢bes que mais os alunos se divertiram
durante os ensaios, principalmente quando faziam o que estd indicado na partitura ao final
da peca, antes do solo, da seguinte forma: “Explosdo labial ou som provocado pelo dedo
inserido no canto dos ldbios com tensdo P, até a uUltima explosdo (cada um faz s6 uma vez)”.
Entre outras caracteristicas dessa cancdo, o siléncio aparece, ao final da algazarra, antes do
solo, como um grande articulador do discurso musical.
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Figura 16 Trecho final

A cancdo 7 — O construtor — propée um canone a quatro vozes. O desafio foi acessar
a regido aguda da melodia com a leveza e singeleza estimulada na relagdo do texto com a
musica. O ambito da melodia é de sol3 a fa4. Nessa cancdo tem-se as vogais | e A no topo
da melodia, mi4 e fa4, como por exemplo no compasso 4, na figura a seguir. A vogal | nessa
regido ndo é muito favoravel para uma boa emissao, sobretudo para as vozes masculinas
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que tendem a produzir um | sem espacgo posterior e com consequente tensdo na emissdo
da vogal.
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Figura 17: Trecho com as vogais “i” e “a

Deste modo trabalhou-se durante as aulas vocalises com a vogal | em todas as
regides — grave, médio e agudo — com a sugestao de, no agudo, cantar a vogal | com o trato
vocal na forma da vogal A, com o intuito de aproveitar o espaco posterior dessa ultima na
primeira. Esse procedimento resulta na emissao da vogal |, sobretudo no agudo, com mais
espaco, menos apertada, mais livre e, consequentemente, com melhor qualidade sonora da
vogal e da linha melddica, como um todo.

Do ponto de vista expressivo, a interjeicdo Ai usada ao final da peca, no andamento
lento, corrobora para o carater lamentoso que se quer; a conjuncao desses elementos
evoca sonoridades da musica espanhola, tais como as encontradas em pecas como
Romancero Gitano (1960) composicdo de Mario Castelnuovo-Tedesco (1895-1968), com
poema de Federico Garcia Lorca (1898-1936).

Lento lamentoso
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Figura 18: trecho com a interjei¢do “ai”

A cangdo 9 — O cachorro vira-lata — foi elaborada para trés vozes numa harmonia em
guartas. A parte de piano foi inserida posteriormente pela compositora, para dar apoio as
entradas de cada voz. Essa musica foi realizada uma 42 justa abaixo da regido inicialmente
planejada pela autora da peca, de maneira a ficar mais confortavel vocalmente para o grupo
executante. Novamente, saliento a flexibilidade desse repertério, pelas possibilidades de
adequacdo as necessidades vocais e musicais do grupo que se propde a executa-lo.
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Nessa cancdo, o desafio era justamente a entrada de cada voz e a sua manutencao
no contexto dessa harmonia quartal. Para facilitar essas entradas, trabalhou-se com os
cantores a escuta do material melédico presente no interlidio de 3 compassos que
antecede a préoxima entrada. A voz Il comeca com a melodia a partir da nota ré, presente na
mao esquerda do piano, na introducao.
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Figura 19: Melodia da voz se repete no acompanhamento do piano

A voz | inicia a frase com a nota sol, presente na mao direita do piano, no interludio,

dos compassos 15 a 17.
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Figura 20: Melodia da voz se repete no acompanhamento do piano
A voz Ill tem sua melodia iniciada pela nota |3, anunciada no interlidio dos

compassos 29-32, em ambas as maos do piano, com um reforco da nota Id na cabeca do
primeiro tempo do compasso 32, ao piano. A partir do segundo tempo do compasso 32,
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como se verifica na figura a seguir, fica evidente o resultado da harmonia em quartas (la-ré-
sol) que segue até o compasso 42.
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Figura 21: Resultado da harmonia em quartas

No compasso 43, ha uma interessante intervengao solo, com a pergunta: “E o

4

rabo?”, incitando, no compasso seguinte, a todos os cantores, para que fagam a mesma
pergunta entre si.

[Solista pergunta: "E o rabo?" Todos os cantores perguntam entre si: "E o rabo?"
43/
0 ) m
o - I -~ 10
Pno. oy t ey
NV 1 l1e]
D)

Figura 22: Intervencdo solo

A partir do compasso 45, ha a retomada de um desenho melddico pelo piano, em
andamento mais lento, seguido por um solo de tenor ou baritono, com o texto: “O rabo
ficou de fora” cantando com a solenidade de um canto gregoriano. Todos terminam a
cancdo com uma exclamacdo:“Ah!”, que representa o alivio de ver a questao solucionada.

112



Finalizadas as interrogagdes, um solista ou minicoro Ao final do
responde, em atitude solene, como em um canto gregoriano: solo, o coro
exclama: "Ah!"

Solente - Lento
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Figura 23: Solo final

Essa também, foi uma das cancGes com a qual os estudantes se divertiram bastante
durante os ensaios. Outro detalhe interessante dessa musica sdo as mudancas de compasso
(ternario, quaternario, quinario) construida de modo organico, a partir da observagao da
métrica textual: “O cachorro vira-lata queria que queria entrar dentro de um inseto, mas a
lata ndo deu inteira dentro do inseto”.

Gorjeio Terzo

Os desafios encontrados em cada peca ampliaram diversas habilidades de todos os
participantes no processo de montagem e execugao dessas cangdes, entre elas, a
percepcdo, a afinacdo e a qualidade da emissdo da voz falada e cantada; além disso, a
timbragem entre as vozes, bem como a ampliacdo da musicalidade e da expressividade
musical e vocal.

Ao longo das aulas, percebi que os alunos se envolveram no processo de montagem
de cada obra, mostrando-se comprometidos com o fazer musical — no canto e/ou no
instrumento. Para eles, foi muito importante realizar um repertério inédito, bastante
aberto, que trouxe possibilidades de criacdo, sobretudo nas se¢cbes em que a voz era
desafiada a trabalhar com sonoridades diversas, tais como: murmurios vocais, exploracao
dos sons vocalicos e diferentes fonemas, como meio de evocar determinadas caracteristicas
sonoras propostas pela compositora, como por exemplo, o som de arvores se vergando
umas para as outras, vento em distintas intensidades, chuva etc. A imaginacao foi
estimulada para que se pudessem encontrar os caminhos possiveis de produzir as
diferentes sonoridades com a voz. Isso, também, contribuiu para que os estudantes
compreendessem que a voz é um instrumento de muitas possibilidades e que é preciso
explora-lo.

Diante da inviabilidade de ensaiar com os participantes desse projeto em outros dias
e hordrios, fizemos um Unico ensaio em 27.09.2019, no dia da apresentagao, para ajustar os
detalhes necessarios de equilibrio sonoro, posicionamento e movimentagdo no palco, entre
outros elementos. O ensaio com as criangas e os juvenis foi muito produtivo, pois os grupos
vieram com suas partes muito bem preparadas pelos seus regentes, respectivamente,
Rodrigo Assad e Luis Guilherme Anselmi. Nesse ensaio conjunto, a disposi¢ao de todos para
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fazer musica era contagiante e foi um importante momento de relacdo humana e musical
entre as criangas, adolescentes e jovens, que culminou numa bela apresentagao.

Fazer esse repertério composto pela Marisa Fonterrada com outros pdassaros nos
deu liberdade para voarmos para fora de nossas gaiolas.

Ha escolas que sdo gaiolas e ha escolas que sdo asas.

Escolas que sdo gaiolas existem para que os passaros desaprendam a arte do voo. Passaros
engaiolados sdo pdssaros sob controle. Engaiolados, o seu dono pode leva-los para onde
quiser. Passaros engaiolados sempre tém um dono. Deixaram de ser passaros. Porque a
esséncia dos passaros é o voo.

Escolas que sdo asas ndo amam pdssaros engaiolados. O que elas amam sdo passaros em
voo. Existem para dar aos passaros coragem para voar. Ensinar o voo, isso elas ndo podem
fazer, porque o voo ja nasce dentro dos pdssaros. O voo ndo pode ser ensinado. Sé pode ser
encorajado.

(Rubem Alves)

REFERENCIAS

ALVES, Rubem. Disponivel em: https://www.pensador.com/poemas_passaro/. Acesso em
21/06/2020.

BARROS, Manoel de, 1916-2014. Livro sobre nada. — 12. ed. — Rio de Janeiro: Alfaguara,
2016.

GABRIEL, Vitor; MIGUEL, Fabio: Apostila das Clinicas Musicais de Regéncia Coral para
professores do Grui Santa Marcelina, realizada em janeiro de 2014. n.p.

RAO, Doreen. Children’s choir: a revolution from within. USA: Music Educators Journal, vol.
80, n. 3, p. 44-48, nov. 1993. Disponivel em: https://journals.sagepub.com/doi/pdf/
10.2307/3398675. Acesso em 05/07/2020

114


https://www.pensador.com/poemas_passaro/
https://journals.sagepub.com/doi/pdf/10.2307/3398675
https://journals.sagepub.com/doi/pdf/10.2307/3398675

Reflexoes: depoimento de uma educadora em meio a
pandemia

Susana Cecilia lgayara-Souza

Voz: sentidos e metaforas

Voz: em primeiro lugar, a voz é corpo. Had metaforas da voz sem corpo (eco, vozes do
além), mas elas ja sugerem o estranhamento e, quase sempre, o medo. Entdo, ao falar de
uma voz, fala-se de presenca. Dai as metaforas: ter voz é se fazer presente, se fazer ouvido,
ou seja, ser notado, como um ser. No discurso politico e identitario, ter voz é uma metéfora
recorrente. E isso pode ser pensado pela mensagem que pode ser transmitida por essa voz,
mas ter voz significa também ser notado pelo que se é: voz aguda, voz fragil, voz rouca, voz
estridente, voz suave, voz retumbante. Aceitando que todos tenham voz, automaticamente
estaremos aceitando as identidades e as histdrias pessoais que essas vozes carregam e
revelam.

A voz pode articular um discurso, palavras, significados. Ou pode expressar o
indizivel: suspiros, gemidos, murmurios. Debussy, em seu terceiro noturno para orquestra,
Sirénes, traz um coro feminino sem texto, cantando o tempo todo um ‘Ah’. Mesmo sem
texto, hd presenca, e ha mensagem. A voz faz imaginar os seres que cantam. A voz liga-se
aos ouvidos, portanto a voz conecta34 pessoas. Se pensarmos na dinamica da conversa, do
didlogo, é preciso uma alternancia de vozes (e de escutas) para que a conversa/dialogo
exista.

Da voz ao canto, poderiamos lembrar Paul Zumthor, quando ele diz que o canto
potencializa a voz. A voz é Unica! Portanto, trabalhar com a vocalidade pressupde identificar
as singularidades. E talvez venha dai a poténcia do conjunto de vozes, da unido dessas
singularidades. E impossivel ndo notar a eloquéncia de um unissono de muitas vozes, seja
no canto de uma torcida de futebol, seja em uma obra como o Réquiem Aleméo de Brahms.
Apesar de toda elaboracdo coral e orquestral dessa obra, para mim o momento mais
eloquente é o unissono coral do 2° movimento.

Ensino de musica: o que privilegiar?

Vejo a musica como uma atividade tdo importante no processo de aprendizagem de
qualgquer pessoa, que é dificil dizer o que privilegiar. Pois, se a musica estiver sendo
trabalhada, mesmo que a partir de um aspecto que outro educador ndo consideraria o mais
relevante, ainda assim, acho que é melhor ter musica do que nao ter. Até porque, na
atividade musical e, ja especificamente no tema deste livro, na atividade vocal, ha enormes
possibilidades de autoconhecimento e de propostas criativas. Quantos depoimentos
existem de pessoas que descobriram a musica no meio de uma atividade qualquer, e ndao na
mais excelente das academias musicais?

34 Grifo do autor
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Mas acho que o que deve ser privilegiado é o interesse do aluno, as possibilidades
dele se desenvolver. Acredito que haja uma construcao que acontece na sala de aula, no
espaco de um ensaio, no estabelecimento de um jogo musical. Essa construcdo tem dupla
direcdo, sempre (para o aluno e para o professor), mas é claro que cada um entra nesse
jogo com suas experiéncias proprias. Acho que planejamento e avaliagdo sao fundamentais,
independentemente do que se pretenda ensinar — e isso ja € uma concepg¢do de ensino. E
acho também que o processo de planejamento e avaliacdo deve ser, de alguma maneira,
formalizado e documentado. As maneiras de fazer isso sdo muitas, e dependem do tipo de
ensino musical que se esta realizando. Das rodas de conversa depois de uma atividade a
relatérios escritos, de gravacdo dos processos educativos ao relato de observacdo, seja 13
qual for a maneira mais pratica e adequada para cada um, o registro do que foi realizado e
de como foi percebido pelos envolvidos me parece fundamental para que o processo
educativo ndo se perca em um amontoado de atividades.

Penso em algumas dimensdes que estdo presentes em diversas metodologias ou
percursos educativos: a escuta, a criatividade, a relacdo com o repertdrio. A escuta, sem
duvida nenhuma, é a base para o estabelecimento de um processo de aprendizagem
musical. Sem ouvir o outro, o ambiente, a proposta, os resultados, parece impossivel
estabelecer qualquer crescimento musical. A criatividade e a exploracdo de possibilidades
deveriam ser parte de qualquer processo musical. A criatividade pode ser definida como
uma maneira diferente, nova, de realizar alguma coisa. Trilhar novos caminhos em direcdo a
meta a ser conseguida, seja essa meta aprender uma cancdo, montar um espetaculo,
conhecer musicas por gravagdao ou por performance ao vivo, participar de uma
performance, inventar novos sons. E com relagdo ao repertério, ndo me refiro a
simplesmente prestar tributo ao que jd estd consagrado. Propor repertério. Conhecer
musicas novas. Conhecer outras maneiras de usar a voz. E, por que ndao? conhecer aquilo
gue vem sendo cultivado e repetido ao longo do tempo, ressignificando, redescobrindo.

As possibilidades de trabalho com a voz sdo infinitas. E é muito facil achar um ponto
de partida. Mais dificil talvez seja engajar o grupo no processo criativo e educativo, e é ai
que reside o segredo: ndao importa que uma cangdo ja tenha sido cantada milhares de
vezes. O que importa é como ela serd cantada por mim, como serd ouvida, que
ressonancias provocara. Afinal, as memdrias musicais sdo transmitidas e perpetuadas
porque vistas como significativas. Enquanto forem significativas para um determinado
grupo, elas durardo, ainda que transformadas. Talvez essa seja uma das razbes para a
atividade de adaptacdo e arranjo ser tdo forte na pratica vocal. Para a cang¢do sobreviver, é
necessario que ela se adapte as vozes reais, as suas tessituras, as suas dindmicas, aos meios
possiveis de acompanha-la.

Eu me preocupo particularmente com a formacdo de novos educadores dedicados a
musica vocal. Temos a sensag¢dao de que cada vez temos mais coisas a aprender, mais
técnicas a descobrir, mais referéncias que ainda ndo conhecemos, mais materiais didaticos
sendo lancados. E preciso ndo sucumbir ao peso de todo esse conhecimento. Dimensionar
e programar os focos de aprendizado a cada momento, eis um grande desafio. Manter um
objetivo, com tantas novidades chamando para um desvio de rota. Dai, na minha
experiéncia, a importancia de um tempo dedicado: o tempo da aula, o tempo do ensaio,
um tempo reservado na agenda para o estudo, escuta e leitura.
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Pandemia: uma pausa para reflexao

A pandemia afetou totalmente o meu trabalho. Mas, curiosamente, havia ja diversos
processos experimentados em outras situacdes que puderam ser resgatados neste periodo.
Desde formas de avaliacdo, incluindo roteiros de autoavaliacdo (eu trabalho no ensino
superior e a avaliacdo nado foi suspensa em minha universidade, com a passagem para as
atividades a distancia), maneiras de organizacdo dos conteudos dos cursos (transformei
totalmente minha programacdo de aulas de algumas disciplinas), ou mesmo a relagdo com
a mediatizacdo tecnoldgica das reunides (ja usavamos plataformas de reunides em nosso
grupo de pesquisa, pois nem todos residem na mesma cidade/pais). Mas algumas
atividades foram desafiadoras, entre elas os ensaios corais.

Eu coordeno um laboratdrio com 7 diferentes grupos corais35, cada um com um
perfil de coralistas: amadores, alunos matriculados em disciplinas obrigatérias, alunos
bolsistas, alunos matriculados em disciplinas optativas, coralistas amadores de terceira
idade, grupo voltado a musica renascentista (sem vinculacdo de matricula). Alguns deles
continuaram o trabalho, outros pararam. Posso dizer que, em algumas dessas atividades,
tivemos momentos totalmente motivadores e emotivos, mesmo a distancia! E, como
esperado, inUmeras situacdes de frustracdo, quando as expectativas ndo puderam ser
realizadas. As razbes para os momentos problematicos foram muitas: dificuldades
tecnoldgicas (recorrentes, sobretudo pela inconstancia da conexdo de internet), falha nas
estratégias ou no célculo do tempo, repertdrio e/ou propostas musicais inadequadas,
dificuldade na avaliacdo das reac¢Ges e dos resultados, em funcdo do distanciamento e das
limitacdes das plataformas de videoconferéncia.

Em um depoimento gravado, que fez parte de um projeto de Transmissdo ao vivo
com videos corais e conversa, uma aluna de primeiro ano do curso de musica expressou-se
desta forma: "Imagina um coro fazendo ensaios a distancial!". Ou seja, a esséncia da
expressao coral é a reunido de pessoas cantando juntas, como seria possivel que as pessoas
cantassem juntas se estdo cada uma em suas casas? Eu lembro que, no inicio da pandemia,
diante da pergunta da Pré-Reitoria de Graduagdo sobre quais disciplinas seriam mantidas,
houve muita discussdo sobre a viabilidade de se fazer algum ensino de performance
musical nessas condic¢des. E ai entram algumas questées importantes, porque para manter
as atividades, foram necessarias algumas renuncias. A renuncia estd intrinsecamente ligada
a frustracdo. Que musico quer renunciar ao conforto acustico? Que professor de canto quer
renunciar a possibilidade de corrigir e exemplificar vocalmente, em tempo real, quando um
som nado saiu como o esperado ou quando o aluno pede ajuda? Que coralista quer
renunciar ao intervalo do ensaio coral, onde tanta interacdo importante acontece? No
entanto, ou renuncidvamos a tudo isso (e muito mais), ou renunciariamos ao préprio fazer
musical e ao processo educativo.

Entre perdas e danos, nos grupos que conseguiram continuar, por uma ou outra
razdo, foram relatadas muitas situacdes de crescimento, apesar dos inevitdveis prejuizos.
Mesmo em termos vocais, aqueles que conseguiram encontrar uma situacdo que
permitisse a exposicdo da prépria voz cantada no ambiente de suas casas relataram
crescimento, autoconhecimento. Eu ndo tenho duvidas de que a musica é melhor ao vivo,

35 Comunicantus: Laboratério Coral. Departamento de Mdusica da Escola de Comunicacdes e Artes da
Universidade de S3o Paulo.
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em conjunto, em espac¢os pensados para isso e ndo necessariamente mediatizada (por
microfones, cameras, softwares de edi¢do). Mas ai também fomos obrigados a enfrentar
desafios e, hoje, tenho certeza que a maioria dos professores de musica sabe um pouco
mais sobre computadores, celulares, softwares, fones de ouvido, microfones,
videoconferéncias e outros recursos que tiveram que ser incorporados ao dia-a-dia,
independentemente de seu nivel de ensino e espaco de atuacdo. E, provavelmente, esse
conhecimento sera integrado e adaptado as situa¢des de ensino-aprendizagem, mesmo
para quem nado se utilizava deles anteriormente.

Percebo também, no ambiente coral como um todo, uma certa desmistificacdo da
gravacdo, anteriormente reservada aos grupos de referéncia e aos grandes eventos de
performance. A profusdo de videos corais deu certa visibilidade aos grupos, para além de
seu publico cativo, e muitos coros conseguiram ter registros de sua atividade, com a
popularizacdao dos softwares de edicdo de dudio e video para performances virtuais. No
nosso laboratdrio, produzimos alguns lindos materiais, e isso trouxe uma sensacdo de
realizacao, de resultado, que é motivadora para continuar cantando. Em todos esses
processos, o isolamento foi compensado com um forte sentido de grupo, cultivado nos
horarios de encontro, nas mensagens nos grupos de conversa e na exposicao publica dos
resultados alcancados. Os grupos continuaram existindo, coros reais em performances
virtuais. E as turmas fizeram um esforco para se configurarem como tal. Meus alunos de
primeiro ano, muitos vindos de outras cidades e estados, tiveram apenas duas semanas de
vida universitdria no cdmpus. Ainda é cedo para dizer o impacto disso em suas vidas, mas o
sentido de pertencimento ao curso, ao grupo, a turma, a universidade foi sendo
desenvolvido ao longo das atividades, apesar das duras circunstancias.

E o futuro, como sera?

E dificil arriscar uma previsdo sobre o que acontecera daqui para a frente. O
ambiente musical € muito conectado internacionalmente, e procuro acompanhar o que os
colegas que vivem em outros paises ou em outras cidades estdo experimentando fazer. Os
tdo falados "protocolos" de seguranca para se ter uma atividade musical/vocal que conviva
com a doenca, em minha visdo, talvez sé sejam observados nas instituicdes com muita
visibilidade. Percebo um certo temor em voltar a atividade vocal. Ao mesmo tempo, em
locais em que a pratica coral foi proibida, foram os préprios musicos que pediram a volta da
atividade, participando das propostas sobre como tentar manter a atividade em seguranca.

A situacdo da pandemia exp6s muitas coisas, inclusive as situacdes desiguais em que
nos encontramos. Em alguns lugares, politicas publicas severas. Em outros, auséncia de
politicas publicas. Em algumas instituicdes/espacos educativos, boas condi¢Ges de espaco,
tecnoldgicas e de controle de fluxos de pessoas. Em outras, auséncia de espacos
adequados, falta de equipamentos e de pessoas para garantir a continuidade das
atividades.

E dificil, mas eu resolvo me arriscar a falar desses assuntos. Como sera que este
texto serd lido daqui a 10 anos? Teremos superado esse trauma? Teremos tido outros? A
performance, como a entendemos até aqui, sobreviverd? A educacdo terda mudado
definitivamente? Teremos grupos menores de alunos e de coralistas? Ou maiores? Paro por
aqui, ja que as interrogacdes sdao muitas. Nos sé podemos falar a partir de um espaco e de
um tempo definidos, conscientes da limitacdo do nosso ponto de vista. Sé narradores
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ficcionais oniscientes tém o dominio do tempo, ndés somos meros personagens,
testemunhas que s6 podem colaborar com o enredo a partir de nossa visdo particular.
Deste ponto de vista, o que eu vejo é uma comunidade de pratica que busca aprender,
sobreviver, renovar, propor. Em suma, continuar "tendo voz" e praticando nosso canto.
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Palavras finais: convite a novos voos

Hd escolas que sGo gaiolas e hd escolas que sGo asas.

Escolas que sdo gaiolas existem para que os pdssaros desaprendam a arte do voo.
Pdssaros engaiolados séo pdssaros sob controle.

Engaiolados, o seu dono pode levd-los para onde quiser.

Pdssaros engaiolados sempre tém um dono.

Deixaram de ser pdssaros.

Porque a esséncia dos pdssaros é o voo.

Escolas que sdo asas ndo amam pdssaros engaiolados.

O que elas amam sdo pdssaros em voo.

Existem para dar aos pdssaros coragem para voar.

Ensinar o voo, isso elas nGo podem fazer, porque o voo jd nasce dentro dos pdssaros.
O voo ndo pode ser ensinado. SO pode ser encorajado.

(Rubem Alves)

N3o ha como usar a metafora do passaro em um contexto de educacdo — musical,
neste caso — sem lembrar desses versos de Rubem Alves. Por esta razao, apresentam-se,
aqui, como palavras finais deste livro, alguns desdobramentos desta imagem, que ja foi
considerada em um dos artigos da presente publicacdo, para, agora, retomar aspectos que
apareceram no decorrer dos textos, de maneira geral, e, também, para fazer um convite ao
leitor, ja antecipado no titulo desta secao.

O primeiro aspecto a ser considerado, refere-se aos autores. Nesse sentido, fica
claro que, sem desviar do tema — voz na Educacdo Musical — cada texto possui
caracteristicas proprias, escolhidas por quem os redigiu, tanto no que se refere ao assunto
tratado como no que diz respeito a maneira de escrever. Assim, pode-se dizer que ndo se
trata de um “livro gaiola” e, sim, de um “livro asa”, povoado por autores que trazem para a
escrita seus “voos” e, com eles, suas préprias maneiras de “voar”.

A substituicdo de palavras — “livro” ao invés de “escola” — nos leva para um segundo
desdobramento da imagem que Rubem Alves evoca. Afirma-se, portanto, que este “livro
asa”, ao tratar da voz na Educacdo Musical, indica caminhos (ou “rotas de voo”) e lanca luz
para universos distintos; desse modo, abre-se a possibilidade para que o canto possa vibrar
em diversos locais, dos quais a escola de Educacdo Basica é um deles. Com isso, ndo se
afirma que o trabalho seja facil ou que as escolas jd possuam uma pratica vocal
consolidada, a Apresentacdo deste livro, ao tratar de aspectos referentes a musica na
escola, ja aponta para esta tematica. No entanto, esta realidade, como mostrado em varias
paginas do presente trabalho, ndo anula a possibilidade que a pratica vocal tem de florescer
em uma “escola asa” que “existem para dar aos passaros coragem de voar”.

O par escola/livro oferece, ainda, outro desdobramento se a palavra escola for
entendida como lugar onde o processo de ensino/aprendizagem acontece. Nesse sentido,
um livro é, também, uma escola, um lugar — agora no sentido metafdérico — em que o
conhecimento se constrdi por meio das mais diversas relacdes entre leitores e autores.
Assim, “o convite para os novos voos”, assinalado no titulo destas ultimas palavras, aponta
para a figura do leitor, que tem em maos um livro com diversas portas de entrada. Trata-se,
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portanto, de um texto que convida para a liberdade do voo, muito mais cheia de
possibilidades que o espaco limitado de uma gaiola ou que as paginas de um livro que
oferecem apenas uma possibilidade, como verdade indiscutivel.

Entdo, o convite desse livro, que se pretende “asa”, é para que novos voos possam
surgir a partir dessa leitura e assim, que a musica, o canto e a Educacdo Musical possam
soar pelos ares, em pleno voo.

Samuel Campos de Pontes
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