REDIMENSIONAMENTOS NUMA PRATICA CORAL
COMO ESPACO DE EDUCACAO MUSICAL

Neila Ruiz Alfonzo?!

A pratica coral no Brasil esteve, ao longo de sua histéria, afeita a padroes euro-
peus — 0 que se explica pela origem da sua tradigdo. O padrao implementado nas
décadas de 30 e 40 por Villa-Lobos seguiu esse lastro europeizado e marcou a
pratica coral através de sua insercao na formacao escolar.

Este artigo apresenta perspectivas para possiveis redimensionamentos da prati-
ca coral na formacao musical dos jovens, num movimento de ruptura com um mode-
lo coral que ainda afeta a producao musical nos mais diversos ambientes, como a
escola.

Partindo de uma caracterizacdo da préatica coral de Villa-Lobos, procuramos
tecer um dialogo entre autores (Sacristan, Béhague, Carvalho, Valente e Cancline)
que, através de multiplos olhares, nos auxiliam numa reflexdo sobre a nogéao de
cultura e sobre o potencial singular e dindmico das culturas, nos processos de ensi-
no-aprendizagem em musica. Enfocamos a performance como espago em que ocor-
rem processos férteis para o desenvolvimento de uma sensibilidade musical aberta
as multiplicidades culturais, espaco em que novas relagoes sdo captadas e produzi-
das num processo interativo entre regente-educador, alunos-cantores e comunidade.

Décadas de 30 e 40: o modelo do canto orfednico

A presenga da pratica coral como espaco de educacao musical nas escolas
brasileiras tem como grande marco o Projeto do Canto Orfednico de Villa-Lobos. Em
1931, o compositor assume a diregao da Superintendéncia de Educagao Musical e
Artistica (SEMA), a convite de seu fundador, Anisio Teixeira, entdo Secretario da Edu-
cacao da Prefeitura do Distrito Federal. Os fins da instituicao eram os de “cultivar e
desenvolver o estudo da musica nas escolas primarias e nas de ensino secundario e
profissional, assim como nos demais departamentos da Municipalidade” (Villa-Lo-
bos, 1991, p.17-18).

Pelo Decreto n° 18.890, de 18 de abril de 1931, instaura-se 0 canto em grupo
como pratica sistematizada e generalizada nas escolas publicas, através da insergéo
do Canto Orfebnico como disciplina obrigatéria. H4 um curriculo pré-estabelecido
para cada série com os respectivos conteldos e repertorio que sao transmitidos
através de uma sequéncia dada pelos livros didaticos?, “calcada numa orientagao
pedagdgica uniforme” (Villa-Lobos, 1991, p.32).

Villa-Lobos implementa um modelo de pratica coral que, pela sua forca e ex-
pansao, ultrapassa as fronteiras da escola e constitui-se como referéncia nacional
no seu modo de organizagéo e funcionamento cujos canones, ainda hoje, perpassam

1 Mestre em Musica pela UNIRIO e professora-pesquisadora da EPSJV/FIOCRUZ.

2 Estamos mencionando o Guia Pratico — uma coletdnea de musicas com arranjos vocais, organizada em seis
volumes — e os livros Solfejos e Canto Orfebnico (Villa-Lobos, 1991, p. 28-46).
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0 canto coral nos mais diversos ambientes. Comprometido com a pedagogia moder-
na® — sua base educacional —, com o modernismo,— sua fundamentacgéo estética —
e com o getulismo — seu suporte politico —, o projeto orfednico emerge como emble-
ma do panorama politico-educacional e politico-cultural da época.

0 estudo de Tupinamba* sobre o coral dos anos 40 no Rio de Janeiro pontua os
principios que regem a pratica-modelo de Villa-Lobos, dos quais destacamos aqui:
(1) a centralizagdo do poder — o regente® toma as decisoes (principalmente estéti-
cas), transfere informagoes, determina o repertério, a postura e colocagdo de cada
um do grupo, valoriza o exercicio do controle e da autoridade pelos alunos lideres; (2)
a universalizagéo e hierarquizacao do repertério — “a grande mdusica”, da “cultura
superior” é aquela que, originada na musica folclérica ou popular, se faz compreen-
der numa expressao universal, embora possuidora de caracteristicas especificas; (3)
a infalivel presenca da mistica da unidade — a préatica coral € um instrumento de
coesao de animos e sentimentos, evidencia a importancia da cooperagao e a fixagao
de uma identidade nacional pré-estabelecida; (4) a disciplina do corpo no cultivo de
uma postura fisica padréo, a “atitude orfednica” “de pé, em posicéo de sentido,
com os bracos pendidos ao longo do corpo ou na frente, segurando a musica, atento
aos comandos do regente”; e (5) a crenga na diretividade pedagbgica a ser exercida
pela elite pensante na construgdo da nacao e do povo ignorante — o regente tem a
missdo de melhorar o legitimo interesse do povo pela arte através de um plano de
demonstragoes estéticas, bem estudado e documentado nas bases da cultura es-
trangeira (Tupinambd, 1993, p. 77-82).

0 Projeto do Canto Orfebnico é tomado como instrumento poderoso de promo-
¢ado do Estado Novo, reproduzindo e fixando seus principios civicos, nacionalistas e
hierarquicos no cotidiano escolar e nas apresentacoes grandiosas - um processo que
Squeff & Wisnik concebem como estetizagdo da politica® :

Através do canto coral, se quer levar a populagéo ao transe civico, com-
posto de éxtase e ascese, identificacdo fervorosa e introjecéo da autori-
dade. A mUsica tem de, ao mesmo tempo, desencadear forgas afetivas
e represa-las; detona-las e conté-las; libera-las e dirigi-las. (...)

Pois é isso mesmo que Villa-Lobos oferecia, j& antes da revolugao de
30: aproveitando o “sortilégio” do canto coral “como um fator de civis-

3 Para aprofundamento, recorrer ao nosso trabalho Pratica Coral como Plano de Composicdo em Marcos Leite e em
Dois Coros Infantis — Dissertacdo (Mestrado em MUsica e Educacéo), Centro de Letras e Artes da UNIRIO, 2004, na
qual fazemos a andlise do Canto Orfednico de Villa-Lobos como representante do paradigma da Educagéo Moderna
- sistematizado no Projeto Educacional de Comenius no séc. XVII. Recorrer também a Narodowski (2001), em
Comenius & a Educacdo, em que o autor faz uma andlise da principal obra de Comenius — a Didética Magna - como
0 grande icone da Pedagogia Moderna.

“Irene Oliveira Zagari Tupinamba, regente e mestre em Musica pelo Conservatério Brasileiro de MUsica, pesquisou
sobre a prética coral de Villa-Lobos e de Marcos Leite numa abordagem musicolégica.

5 Entende-se como regente o professor da disciplina Canto Orfednico formado, de inicio, pelo Curso de Formacéo de
Professores de MUsica e Canto Orfednico organizado e dirigido por Villa-Lobos e, posteriormente, pelo Conservatorio
Nacional de Canto Orfe6nico — origem do atual Instituto Villa-Lobos da UNIRIO.

6 Termo utilizado por Walter Benjamim em “A Obra de Arte na Epoca de sua Reprodutibilidade Técnica” (In Revista
Civilizaggo Brasileira n. 19/20. Rio de Janeiro: Ed. Civilizacdo Brasileira, 1968, p. 251-283).
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mo e cultura”, fazer do Estado Nacional uma verdadeira obra de arte.
Em troca, clamava por um governante capaz de dar fungéo organica ao
musico e de consumar aquela delicada operacao que sua obra ja reali-
zava simbolicamente (...).

Nesse sentido o musico e o politico se correspondem: para destrinchar
a partitura politica da nagéo o chefe teria que ser, a seu modo, um ver-
dadeiro maestro, e 0 maestro, para conduzir a harmonia social regendo
o conflito, teria de constituir-se num verdadeiro chefe (segue-se todo o
culto da disciplina e da hierarquia que acompanha o programa do canto
orfednico, tomando como modelo a corporagao coral rendida ao domi-
nio do condutor, culto este insistentemente frisado a cada momento)

(Squeff & Wisnik, 1982, p. 188-190).

Assim, o Canto Orfebnico e, por associagdo, o canto coletivo, passa a represen-
tar, na escola, o controle disciplinar da propria instituicdo escolar e do getulismo. O
canto se institucionaliza como discurso de hegemonia politica, pedagdgica e estética.
Com o fim do Estado Novo, a saida de Villa-Lobos do SEMA e o término do Modernis-
mo, “pouco a pouco, as escolas, principalmente as publicas, foram calando o seu
canto” (Fuks, 1991, p.124).

Na escola, a musica vocal foi se restringindo aos cantos civicos/comemorativos
— preparados com vistas a atender o calendario festivo da escola — e as “musiquinhas
de comando” (Fuks 1991) — para organizar as atividades na sala de aula de modo
agradavel. Entretanto, mesmo excluida do programa da escola como disciplina, a
préatica coral no seu modelo villa-lobiano prosseguiu em algumas escolas como ativi-
dade extracurricular ocupando o espaco de realizagdo musical da instituigao — espago
ausente na sala de aula.

Sobre a noc¢ao de cultura e rede cultural

Pensar em redimensionamentos numa pratica coral como espaco de educagao
requer uma reflexdo sobre a no¢do de cultura, dada a determinagao que ela repre-
senta nos contornos de um projeto educacional.

A antropologia traz para a educacao importantes contribuicoes:

A concepgao moderna de cultura deixa para a educagdo duas idéias-
forga fundamentais: a primeira, a de que a cultura é algo objetivo, exter-
no a cada ser humano que representa ‘o melhor de sua histoéria’ e, por
iss0, vale a pena que continue a ser reproduzida; a segunda, a de que o
individuo dignifica-se e aperfeicoa-se com a apropriacdo deste legado.
(Sacristan, 1999, p. 153).

0 potencial dignificador atribuido a cultura, que vem ao encontro a idéia de
progresso do pensamento moderno, justificou o projeto de “escolarizagao universal”
e, por conseguinte, a elaboracao de uma “cultura humana universal (...) para todos
os homens, acima de individualidades e de diferencas de origem” (Sacristan, op. cit.,
p.154). A absolutizagao de uma cultura dominante tenta instaurar uma homogeneizacao
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dos gostos, hierarquizando os produtos culturais segundo critérios de aproximagao
com 0s objetos de uma colecao eleita como “culta”.

Essa concepgdo moderna de cultura absorvida e aprimorada pelas instituicoes
nas suas praticas pode ser entendida como a manifestagéo do etnocentrismo musi-
cal ao qual se refere Béhague’:

Considerando que a educagéo musical esta sempre subordinada e con-
dicionada a situagdes de ordem socio-politica e econémica, haveria que
encarar de uma vez por todas, o etnocentrismo musical que leva como
base fundamental a crenga de que a musica de tradigao culta/erudita
dos grupos dominantes é a Unica digna de estudo e apreciagao (Béhague,
1997, p.28).

Baseado em Taylor, Sacristan (1999) afirma que

No enfoque clssico da antropologia, cultura inclui tudo: conhecimen-
to, crenga, expressoes folcléricas, tecnologias, usos da vida cotidiana,
formas de comportamento coletivo, direito, regras morais, etc. A cultu-
ra é formada por todos os contelidos que constituem os modos de vida
de uma sociedade e é (...) uma totalidade que inclui tudo e todos os
membros de um determinado grupo social. As praticas de educagao (das
quais a escolar é apenas uma) reproduzem essa bagagem e sao, elas
proprias, uma caracteristica da cultura, ou das culturas (grifos no origi-
nal) (Sacristan, op. cit., p. 173).

0 autor apresenta enfoques que a antropologia cientifica e a sociologia deram
ao conceito de cultura e que foram decisivas para a realizagao de mudangas em
caracteristicas basicas da escolarizagdo moderna. Dentre essas modulagoes, estao o
relativismo cultural e a concepgéao da escola como espaco de transformacao cultural,
de construcao de identidades.

0 relativismo questiona a idéia de uma realidade cultural unitaria tanto na di-
mensao de “esferas separadas®”, de pequenos nichos, como na dimensao de uma
suposta “grande esfera”, da “cultura humana universal” — uma visao que fundamenta
0s projetos nacionalistas. O relativismo cultural pée em relevo a intervencao dos
sujeitos como agentes dos processos culturais quando compartilham formas

" Foi Professor catedratico de musicologia e etnomusicologia na Universidade do Texas (EUA) de 1974 a 2005.
Depois de formar-se na Escola de MUsica da UFRJ e no Conservatério Brasileiro de MUsica, estudou Musicologia na
Sorbonne e na Tulane University (Nova Orleans) onde recebeu o seu Ph.D. Suas publicagdes incluem vérios livros,
mais de 120 verbetes no The New Grove Dictionary of Music and Musicians, e mais de 100 artigos em revistas
especializadas. Dedicou-se a pesquisa sobre musica brasileira em geral, mas especialmente musica do candomblé
baiano e musica popular brasileira. E fundador e editor da Revista de MUsica Latino-Americana (Latin American Music
Review), publicada desde 1980 pela University of Texas Press. Faleceu em 13/07/2005.

8 Sacristan refere-se ao enfoque superorgénico da cultura, que parte do conceito de representacéo coletiva de
Durkheim, em que “cada esfera é algo Unico, que se encerra em si mesmo, composto por fatos sociais e
representagdes mentais que supdem modos de pensar, de agir e de sentir independentes e exteriores aos sujeitos
dos quais estes participam”.(...) Para a concepcédo superorganica, a conduta é explicada pela cultura, ao mesmo
tempo em que esta é ambiente externo, mais ou menos determinante. Os individuos movimentam-se dentro dela
como num cenario em que aparecem e ao qual se obrigam” (1999, p. 177).
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diversificadas de cultura, produzindo uma pluralidade interna que parece estar na
base de todas as culturas e que evidencia a interdependéncia entre elas.

Sacristan recorre a metafora da rede para melhor compreensao das esferas
culturais transformadas em sistemas abertos que apresentam conexdes entre si em
maior ou menor intensidade. Para o autor, a educacéo deve facilitar o transito e a
comunicagao entre as zonas da rede cultural partindo do lugar onde o aluno esta,
para entao caminhar por zonas da rede distantes de “seu territério”. Assim, estar-se-
ia facilitando o entendimento dos lagos de interdependéncia entre as diversas cultu-
ras e promovendo uma atitude aberta diante delas, partindo do principio de que
“ninguém — individuos ou povos — é fruto apenas de si mesmo. (...) Questionar sobre
0 que temos de outros é outra forma relativista de compreender a identidade das
culturas” (Sacristan, 1999, p.182).

E importante marcar que um olhar relativista sobre as culturas nao fundamenta
um programa restrito a uma determinada cultura - tao excludente quanto aquele que
se critica; também nao fundamenta um “curriculo turistico” (Santomé, 1995) - no
qual culturas marginalizadas sao inseridas pelo exotismo de seu repertério e nao
pelos valores que nelas se apresentam. Estamos pensando num curriculo tragado
nos trajetos percorridos pelos alunos-cantores e professor na rede cultural, no en-
contro com as singularidades e convergéncias das culturas através da musica e na
musica. A questdo maior ndo é que cultura selecionamos no curriculo, mas como
abordamos a rede cultural a partir dessa cultura, se enfrentamos a tradicao de controvér-
sia cultural (erudito x popular, por exemplo) e os conflitos sociais subjacentes a ela.

E também relevante para nossa reflexao a centralidade do fazer musical como
experimentagdo, ampliacdo do universo sonoro/musical € do uso da linguagem musi-
cal como producao cultural. Entendemos que 0s percursos na rede cultural numa
aula de musica sao realizados, sobretudo, nas agcdes musicais: apreciando, interpre-
tando, improvisando, compondo, enfim, produzindo cultura.

Performance: perspectivas numa pratica coral

Sendo o coro uma pratica essencialmente interpretativa e uma experiéncia -
dentre tantas outras - formadora da sensibilidade musical dos seus jovens integran-
tes, nos parece fundamental uma reflexao sobre alguns aspectos presentes no pro-
cesso de construcado daquilo que a etnomusicologia tem chamado de performance.

Segundo Béhague, a interpretagéo historicamente “correta”, aquela que tenta
“reconstruir o som original da musica antiga ocidental de diversos periodos atraves do
estudo de uma variedade de fontes literarias e histéricas” é o conceito tradicional de
performance. Para essa linha da musicologia, “diferentes contextos de performance
nao poderiam explicar logicamente uma modificagcdo substancial dos elementos es-
senciais da peca” (1984, p.3).

A etnomusicologia, reconhecendo na performance a sua fonte primaria de estu-
do, desenvolve uma abordagem inclusiva, integrando contexto e som, cotidiano e
musica, considerando a performance musical tanto como um processo, CoOmo um
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evento®. Essa perspectiva diz respeito a nogédo de integridade de cada sistema musi-
cal do ponto de vista estético. Para Béhague,

(...) “estética” [é] um conjunto de valores de expressao cultural, espe-
cifico de uma cultura ou grupo social, de inerente validez. Do ponto de
vista musical, isso infere uma série de significados proprios ou privativos
daquela cultura: producdo sonora, valorizacao de determinados elemen-
tos estruturais, de tal forma, que nao faz sentido avaliar qualquer siste-
ma musical nativo com critérios alheios aquela cultura (Béhague, 1997,
p.29).

Nessa perspectiva, a autonomia da obra musical passa a ser um conceito
questionavel, uma vez que

0s seus significados mais profundos vém dos contextos em que a obra
funciona, (sobretudo do contexto da performance), e nao das suas estru-
turas ou fendmenos estruturais. As relagdes musica-identidade, musica-
etnicidade (quando € o caso) se encontram nesses contextos, e os esti-
los musicais ndo sdo mais do que codigos de ideologias culturais/sociais
que cobram sentido dentro de determinados contextos. Por isso falar em
significados inerentes a obra-prima no sentido europeu do século XIX ndo
é relevante para qualquer outra tradicdo musical. (Béhague, 1997, p.
29-30).

Por esse prisma, construir uma interpreta¢ao de determinada obra musical res-
tringindo-se a significados inerentes as suas estruturas sonoras, ou a significados
inerentes a um contexto Unico (de um compositor, de um intérprete, de uma platéia)
¢é limitar o seu potencial expressivo.

Outro importante redimensionamento é formalizado por Milton Singer, antropé-
logo especializado em estudos do Sul Asidtico. Ele usa o termo “performances cultu-
rais para se referir ndo somente ao que nds no ocidente chamamos por este nome
(apresentacoes, concertos, etc.), mas também a ‘oracoes, leituras rituais e recita-
¢oes, ritos e cerimonias, festivais e aquelas coisas que nos classificamos sob religido
e ritual em vez de ‘cultural’ ou * artistico’” (Béhague, 1984, p. 4). Assim, um concerto
realizado pelos Canarinhos de Petropolis no Teatro Municipal do Rio de Janeiro é tdo
performance quanto um ritual guarani em que criangas cantam no espago central da
aldeia. Ambas carregam significados culturais densos, existem pelo papel social que
ocupam e por isso despertam expectativas a elas inerentes.

A concepcao de obra musical e de performance trazida pela etnomusicologja
nos aponta perspectivas fundamentais: (1) a necessidade de se desenvolver uma
abordagem musical sensivel aos valores culturais e estéticos da comunidade na qual
a musica foi produzida, e também do grupo que a reproduzird num outro ambiente,
envolvendo uma atitude de pesquisa e experimentagéo; e (2) a percepgao da musica
como universo deflagrador de conexdes infinitas numa rede cultural.

9 “Eventos séo intervengdes, regras ou extemporaneas, que num lugar preciso permitem a intersecédo de falas,
tempos e acdes. Simultaneos e descontinuos, esses elementos desdobram e reiteram gestos e atitudes que
exploram o instante da apresentacdo” (Favaretto apud Oliveira Pinto, 2001).
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A performance como um processo interativo

A produgéo artistica ndo pode ser desvinculada dos produtores, meios de pro-
dugéo, consumidores e seus processos interativos. Isso nos conduz a nogao de
performance como modo de expressao e comunicacao.

0 que é exatamente que a muUsica comunica e quais Sao 0S seus mecanismos
de comunicagdo sao questdoes amplamente estudadas pela semiologia da musica,
pela musicologia e pela etnomusicologia moderna. Para Valentel®, a combinagao de
elementos como gestos, ritmo e entoagdo da voz nao se da de forma aleatdria,
porque ela estabelece

uma situagao comunicativa que pée em acao interpretacao, texto e
ouvinte”, o que quer dizer, 0 emissor necessita da resposta do receptor,
ou seja, 0 ouvinte exerce funcao ativa que é indispensavel na performance.
0 ouvinte recria, de acordo com seu repertoério particular, o universo
significativo que lhe é transmitido pelo executante (1999, p. 120).

Dentro da perspectiva da comunicacao apresentada por Valente, o sentido da
mensagem captada pelo receptor nem sempre é o sentido do emissor. Este Ultimo
recorre ao seu repertorio para dar sentido a mensagem e responder de alguma forma
a ela.

Assim, nos parece importante abordar trés aspectos envolvidos no processo
comunicativo da enunciagao musical: 1) a experiéncia de interacao na pesquisa dos
intérpretes; 2) a formagao musical do ouvinte; 3) a utilizagao de recursos corporais/
vocais.

Voltar-se para uma estética com vistas a apreender as relagoes que representa,
demanda uma atitude de abertura, de pesquisa e sensibilidade diante do novo que
afeta nao s6 a performance em si, mas o proceder na vida em sociedade. E um
principio construido a partir da compreensao de que os fatos e as coisas nao séo
fendmenos isolados, mas parte viva de uma trama dinamica, em que tudo se relaci-
ona e se movimenta gerando sentidos que lhes sao préprios, porém, sujeitos a constan-
tes modificacoes. Nessa perspectiva, a performance coral é fruto de um processo de
aproximagao do universo de uma pega e que se da concomitantemente a um movi-
mento interativo entre regente-educador, coro e comunidade. E como aconteceria
€SSe processo?

Simplesmente expor informagdes pesquisadas sobre origem e contexto de de-
terminada musica pode néo interferir de modo significativo na forma como o grupo se
relaciona com ela. A execugdo musical, associada ao dialogo reflexivo a partir de
situacoes diversas — tais como: apreciagdo musical conjunta de obras pertencentes
ao mesmo universo musical, comentdrios dos alunos-cantores sobre a musica apre-
ciada, troca de informacoes pesquisadas sobre o contexto da musica —, pode envol-
ver o grupo num processo de imersao no universo cultural da obra e de desconstrucao
de uma atitude etnocéntrica diante das musicas e das culturas.

10 Heloisa de Araujo Duarte Valente, doutora em Comunicagédo e Semidtica pela Pontificia Universidade Catdlica de
Sao Paulo — PUC.
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O contato com uma performance musical “ao vivo”, realizada por um grupo
engajado na sua tradigcao, € também uma experiéncia de interacdo extremamente
rica, principalmente hoje, quando a apreciagdo midiatizada tem sido a principal for-
ma de experiéncia musical dos jovens. Jogos de improvisagdo musical elaborados a
partir de estruturas presentes na musica em questao (como um encadeamento har-
monico, um ostinato, uma escala) podem ser um estudo divertido dessas estruturas,
uma forma de adquirir familiaridade com sua sintaxe. Simultaneamente a todo esse
movimento, outro necessariamente se constroi: a cumplicidade entre os alunos-can-
tores e o regente-educador que, em constante conexao com os dados coletados, vao
delineando no dialogo e na experimentacao um modo compartilhado de execugao na
medida em que tomam suas decisdes musicais. Esse processo interativo na interpre-
tacao é fundamental porque afeta a qualidade da performance: promove sutileza dos
gestos musicais e uma execugao mais integrada. Nesse processo, ocorre uma ampli-
acao do repertdrio sonoro/musical/cultural do jovem aluno, que sera extremamente
enriquecedor nao sé a elaboracao de uma interpretagao musical prépria, como tam-
bém a compreensao de musicas que apresentam similaridades com a pega aborda-
da. Jovens que desde cedo interpretam musica sob essa perspectiva desenvolvem
uma visdo mais reflexiva e holistica sobre as manifestacoes artisticas e culturais.
Portanto, o caminho que se percorre para a elaboracdo de uma performance na
pratica coral pode ser um espacgo para formar uma sensibilidade musical aberta as
multiplicidades das culturas, atenta aos eventos e valores que lhe sdo proprios.

Uma concepcao de voz musical e técnica vocal

Técnica e produgao estao interligadas. Dominio e aperfeicoamento técnico afe-
tam a qualidade da produgao/expressao. Porém, essa nocao de qualidade esta sub-
metida a um modelo ideal, que por sua vez é construido e partilhado socialmente. No
que diz respeito a produgao vocal na musica, “os tracos que determinam uma voz-
padrao variam de acordo com a estética de cada época, cultura, entre outros aspec-
tos” (Valente, 2002, p. 126). Compreender essa estética é, portanto, essencial para
se aproximar de sua “voz-padrao” - ou voz musical - e conseqliientemente de sua
técnica, que, no caso das tradicdes orais, ndo se encontra sistematizada nos moldes
convencionais - € construida e repassada empiricamente.

Uma performance inclusiva e sensivel aos valores subjacentes ao discurso mu-
sical contradiz a adogdo de uma Unica estética e suas técnicas para a interpretagao
de repertérios pertencentes a universos culturais distintos. Essa tendéncia de trata-
mento univoco das musicas pode expressar tanto uma formagao etnocéntrica quanto
o receio de lancar méo de uma técnica familiar, ou do uso familiar de uma técnica,
em prol de uma sonoridade singular e/ou marginalizada. Nikolaus Harnoncourt nos
apresenta um ponto de vista bastante claro:

Uma formacao demasiado técnica nao produz musicos, mas acrobatas
insignificantes.(...) Um violinista com a mais perfeita técnica de Paganini
e de Kreutzer ndo deveria acreditar-se “dono” das ferramentas necessa-
rias para executar Bach ou Mozart. Para tal, ele precisaria conhecer as
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condigoes técnicas e o sentido da musica “elogliente” do século XVIII.
(Harnoncourt, 1990, p. 31).

Estéticas diferentes articulam e valorizam elementos da linguagem de modo
divergente, exigindo habilidades (perceptivas e técnicas) que lhe sao inerentes. Sobre
essa questao na musica vocal de concerto, Valente comenta o seguinte:

Se verificarmos atentamente a histéria da musica vocal, observaremos
que cada estética particular fez muitas exigéncias técnicas aos canto-
res, exigéncias que dirigiram sua ténica para um ou outro parametro do
som, em primeiro plano. Assim, constatamos que a 6pera barroca soli-
citou, acima de tudo, a sustentacéo (a duracao) e o salto intervalar
(tessitura); a épera romantica, de sua parte, valorizou a poténcia (inten-
sidade) e cor (timbre).

A musica do século XX, pelo que mostram as mais diversas obras conhe-
cidas, necessita do virtuosismo técnico; em alguns aspectos, até mais
que em épocas anteriores. A diferenca reside no fato de que os
referenciais estéticos ndo sdo mais os mesmos. A voz do século XX rom-
peu com o legato, o som redondo, valores inalienaveis do bel canto. Em
contrapartida, incorporou sons vocalicos outrora banidos do universo da
arte (solugo, sussurro, tosse etc.); ou dito em de outro modo, agregou
o ruido (Valente, op. cit., p. 132).

As observagbes de Harnoncourt e Valente também se aplicam a musicas fora do
ambito de concerto. A autora discorre sobre 0 mesmo assunto em relagéo a “outras

musicas”:

As outras musicas — a tradicional, a folclérica e a das midias — ndo se-
guem necessariamente o0 mesmo caminho. As duas primeiras, por nao
exigirem o mesmo grau de refinamento técnico que a musica de concer-
to, conservam, geralmente, caracteristicas tais que se modificam mui-
to lentamente; trata-se sobretudo, de sociedades de predominancia oral.
A impostacao nao segue, igualmente, 0s mesmos pressupostos.(...)

Quanto a cangéo das midias, podemos dizer que, no seu inicio, teve como
referéncia a voz impostada. Por volta da segunda metade do século,
entretanto, incorporou cada vez mais os sons guturais, o ruido (e o ba-
rulho). MUsica para ser executada e ouvida através da mediatizagéo
técnica, a voz que canta essa musica nao precisa — no que se refere a
exigéncia da composigéo propriamente dita — da técnica virtuosistica,
muito embora tenham passado, no universo da musica pop, excecoes
bastante interessantes (Valente, op. cit., p. 132-133).

A idéia “grau de refinamento vocal” é bastante relativa, pois esta diretamente
ligada a um padrao cultural/estético. Se um concerto é tao performance quanto uma
roda de samba, é porque ambas constituem um sistema préprio, cada qual com seus
critérios de refinamento técnico.
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Uma aproximagdo minima de uma performance vocal de tradigdo oral, como
uma roda de samba, nos apresenta uma gama de qualidades vocais — e que variam
de um cantor para outro —, uma forma singular de emissao. No estudo de caso
realizado por Araujo e Fuks, tendo como objeto a voz dos chamados “puxadores” de
samba enredo, foi encontrado e analisado um efeito vocal “que assemelha-se per-
ceptivelmente ao (...) encontrado em Louis Armstrong, as vezes chamado de grow”.
Outro efeito caracteristico dessa mesma emissao — “um tipo de voz com um carater
excessivamente ‘metdlico’(...) que |lhe confere uma qualidade penetrante” (2001,
p.281) — também foi estudado pelos mesmos pesquisadores. O uso de ambos os
efeitos demanda um grande refinamento técnico do cantor. Outras tantas vozes advindas
das mais diversas culturas apresentam técnicas proprias de emissao de sons que sao
marcas distintivas de uma estética, de um modo de ser, de ouvir e de expressar o
mundo: o canto glissado e estridente das carpideiras, o vibrato proprio das duplas
caipiras, a voz retotdnica e provocativa dos rappers, a leveza do canto gregoriano, a
profundidade grave dos mantras. Todas sao signos de uma linguagem musical com-
partilhada, langam méo de suas técnicas que se aperfeicoam e se personalizam nas
suas praticas.

Outro aspecto importante diz respeito a participagao do corpo na performance.
Por muito tempo, uma postura corporal quase estatica foi um traco marcante na
performance coral, presente no modelo do Canto Orfebnico. O movimento do corpo
ao sabor da musica nao correspondia a idéia de estabilidade na qualidade vocal e a
imagem de disciplina e coesao que se desejava transmitir. O “cuidado” com a técnica
e a “qualidade” da voz — ambas em acordo com a estética do bel canto — era priorizado,
pois a musica era concebida como texto independente e autdnomo, capaz de “dizer”
por si mesmo. O corpo nao participava ativamente da musica de sua voz. No entanto,
“avoz (...) ¢ mais do que as palavras que sao pronunciadas, mais do que a qualidade
do som que sai da boca; é o corpo inteiro, caixa de ressonancia que fala, emanando
energia” (Valente, op. cit., p. 119). A concepg¢éo de que o corpo todo é o instrumento
— e nao apenas uma parte dele — é fundamental para se repensar uma técnica vocal
que possibilite um desempenho mais flexivel, mais pleno e mais musical.

Em muitas tradicoes, a voz musical esta diretamente associada ao movimento
corporal, quer seja pela danga ou pelo gestual, pontuando o texto numa extrema
preocupacao com a proximidade entre os atores — 0 que remete a uma concepgao
nao fragmentada da performance, em que corpo-som-gesto compdem uma unidade
expressiva. Transpor musicas dessas tradigoes para uma performance estatica impli-
ca um enfraquecimento do seu potencial expressivo, da sua forma particular de co-
municar.

Voz musical €, portanto, um conceito estético que varia de acordo com a cultu-
ra, época, géneros (lembramos de Béhague). Desprezar o padrao da voz musical das
diferentes culturas é negar um gesto distintivo estético, seus valores, seu contexto,
sua histéria.

A performance construida a partir de uma abordagem sensivel a valores cultu-
rais e estéticos da comunidade na qual a musica foi produzida concebe a técnica
vocal como guia de uma emissao saudavel e consciente das muitas vozes musicais.
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A técnica deixa de ser um fim em si mesma para ser meio pelo qual se chega ao
gesto/som préximo aquele que recebe dos seus atores o atributo de “musical”.

Hibridismo: um traco presente nas culturas

Canclini, em Culturas Hibridas, aborda as nogdes de popular, culto e massivo,
apontando para a limitagdo dos instrumentos conceituais em relagao as novas mo-
dalidades de organizagao da cultura, da hibridacao das tradigoes de classes, etnias e
nacoes. O autor pergunta: “Como analisar as manifestagcoes que nao cabem no culto
ou no popular, que brotam de seus cruzamentos ou em suas margens?” (2000, p.
283). Ele discute a nogao de “cultura urbana” empregada principalmente pelas cién-
cias sociais para nomear “o que ja ndo pode ser entendido sob o rétulo de culto ou
popular” (2000, p. 284). O termo esta diretamente ligado ao fato de que “a expan-
sao urbana é uma das causas que intensificam a hibridagao cultural” (2000, p. 285).

A existéncia de uma “oferta simbdlica heterogénea, renovada por uma constan-
te interagao do local com redes nacionais e transnacionais de comunicagoes” (2000,
p. 285) é uma das principais causas da hibridagao cultural e nao se restringe aos
centros urbanos. Canclini chama a atencdo para o fato de que muitas mudancas de
pensamento e gostos da vida urbana coincidem com os do meio rural. Isso por conta
de suas interacdes comerciais com as cidades e a recepgao da midia eletronica nas
casas rurais que 0s conecta diretamente as inovagdes modernas. Cultura urbana,
entdo, € um termo inventado para dar conta de “forcas dispersas” da modernidade
presentes nao apenas no ambiente das cidades.

Ha um otimismo em relagao ao movimento da p6s-modernidade de desestabilizar
as certezas que estruturam a modernidade com suas categorias e hierarquizagoes
das culturas:

A relativizagado p6s-moderna de todo o fundamentalismo ou evolucionismo
facilita revisar a separacao entre o culto, o popular e 0 massivo, sobre a
qual ainda simula assentar-se a modernidade, elaborar um pensamento
mais aberto para abarcar as interagbes e integragdes entre os niveis,
géneros e formas da sensibilidade coletiva (Canclini, op. cit., p. 28).

Segundo Canclini, um dos processos fundamentais para explicar o hibridismo é
a quebra e a mescla das cole¢Oes organizadas pelos sistemas culturais.

A pratica de organizar “colegoes especializadas de arte culta e folclore” esta
enraizada na Europa moderna e atravessou séculos organizando os bens simbdlicos
em segmentos e hierarquias. O consumo dos bens tidos como “cultos” — a musica
classica, por exemplo — era uma forma de legitimar os sujeitos como pertencendo ou
nao a uma elite “de gosto refinado”. Um dos critérios para avaliar a qualidade de um
coro por muito tempo esteve (e em alguns ambientes académicos ainda esta) relaci-
onado a sua capacidade de executar uma colecao de pecas selecionadas do reperto-
rio tido como erudito, tecnicamente dificil, representante das grandes obras vocais

Para Canclini,

A agonia das coleges é o sintoma mais claro de como se desvanecem
as classificacoes que distinguiam o culto do popular e ambos do massivo.
As culturas ja ndo se agrupam em grupos fixos e estaveis e portanto,
desaparece a possibilidade de ser culto conhecendo o repertério das
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‘grandes obras’, ou ser popular porque se domina o sentido dos objetos
e mensagens produzidos por uma comunidade mais ou menos fechada
(uma etnia, um bairro, uma classe). Agora essas cole¢oes renovam sua
composi¢ao e sua hierarquia com as modas, entrecruzam-se o tempo
todo, e, ainda por cima, cada usuério pode fazer sua propria colegao. As
tecnologias de reproducao permitem a cada um montar em sua casa
um repertério de discos e fitas que combinam o culto com o popular,
incluindo aqueles que ja fazem isso na estrutura das obras: Piazzola, que
mistura o tango com o jazz e a mUsica classica; Caetano Veloso e Chico
Buarque, que se apropriam ao mesmo tempo da experimentacao dos
poetas concretos, das tradicdes afro-brasileiras e da experimentagao
musical pés-weberniana (Canclini, op. cit., p. 304).

Visando transpor convengdes e ampliar as possibilidades expressivas, a pratica
da experimentagao faz surgir constantemente novos recursos tecnoldgicos que inter-
ferem diretamente na producao cultural. Esses recursos nao sao neutros nem onipo-
tentes — implicam mudancas culturais que tomam significados em acordo com 0s
diferentes usos que Ihe atribuem os agentes.

Carvalho, por exemplo, adverte para a perda da singularidade das musicas pela
ma utilizagdo dos recursos tecnolégicos:

As tecnologias de gravagéo e reproducdo que possibilitam esses transi-
tos entre os mais variados estilos agora comensuraveis baseiam-se num
gosto padronizado, capaz de fazer a percussao de uma bateria de escola
de samba soar cada vez mais préxima a como soam na gravagao 0s
timbales de uma orquestra (...) Assim, ndo apenas a alteridade musi-
cal, do ponto de vista do espectro timbrico, é controlada eletronicamente;
mais que isso, as diferencgas radicais de forma e estrutura sao agora,
caso necessario, suavizadas pelas intervengdes homogeneizadoras dos
procedimentos de gravacao e reproducao (Carvalho, 1999, p.55).

Por outro lado, pode-se questionar se essa singularidade — ou alteridade musi-
cal — nédo seria uma idéia advinda de uma concepcao purista das manifestagoes
musicais, que nega a qualidade de mistura — na medida em que se quer reproduzir
com fidelidade a sonoridade da bateria tocando numa performance “real”. Ou ainda,
se a atitude de se alterar o timbre original seria no sentido de aproxima-la de uma
sonoridade tomada como “culta” — a da orquestra.

Canclini levanta uma questao bastante propicia no contexto dessa discussao:

Vemos nos cruzamentos irreverentes ocasioes de relativizar os funda-
mentos religiosos, politicos, nacionais, étnicos, artisticos, que absolutizam
certos patrimoénios e discriminam os demais. Mas nos perguntamos se a
descontinuidade extrema como habito perceptivo, a diminui¢ao de opor-
tunidades para compreender a reelaboragao dos significados subsistentes
de algumas tradigoes para intervir em sua transformacao, nao reforca o
poder inconsulto dos que realmente continuam preocupados em enten-
der e dirigir as grandes redes de objetos e sentidos: as transnacionais e
os Estados (Canclini, op. cit., p.307).
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Assim, numa educagao musical reflexiva, ha que se pensar o hibridismo como
recurso de desvio, fruto de uma experimentacdo, jogo estético, comunicagdo — di-
mensoes que podem ou ndo excluir a tradicdo e a reflexdo sobre 0s valores que essa
tradicao exprime. Agdo, em nada ingénua, que articula instancias de poder em suas
composicoes, que atravessa 0s espacos da escola e pode ser incorporada nos diver-
s0s processos da aula de musica, inclusive na performance. O hibridismo pode ser
tomado como elemento problematizador na interpretacao/criagdo capaz de abrir um
mapa rico em multiplas conexdes que dissolvem os territérios culturais demarcados
pela modernidade e ampliam a nocao de identidade. Para o professor, isso implica
um redimensionamento no tratamento de programas no ensino da musica, pois essa
dindmica descoleciona os conteudos postos a priori e demanda um constante movi-
mento para que se estabeleca uma continuidade e a construgdo de conceitos. Ha
sempre o perigo de descolecionar para recolecionar, reincidindo na mesma pratica de
cristalizar um novo conjunto tdo excludente quanto o anterior. A idéia de selegéo
sempre esta presente nas praticas de ensino-aprendizagem, uma vez que nao ha
como fugir da idéia de que ha sempre algo a ensinar/aprender. Mas selecionar pode
se distanciar da idéia de colecionar. A colegdo é cumulativa, cultivada de modo
estratificado, segundo critérios fechados, que ndo se atualizam.

A hibridagdo é um traco presente nas mais diversas linguagens artisticas e “tem
um longo trajeto nas culturas latino-americanas” (Canclini, op. cit., p. 326). A mUsica
brasileira tem a sua trajetéria marcada pelo hibridismo desde a sua origem (lundu-
cancao, o maxixe e o choro). Reconhecer a hibridacao cultural e trabalhar experimen-
talmente sobre ela serve para desconstruir as percepgdes do social e as linguagens
que o representam. Na pratica coral escolar, essa € uma perspectiva de grande po-
tencial mobilizador e gerador de processos de ampliacédo da rede cultural do grupo.

Consideracoes finais

As perspectivas tragadas constituem linhas de fuga ao modelo de coro institui-
do.

0 olhar antropolégico concebe a cultura como uma totalidade, que inclui tudo e
todos, e desestabiliza o etnocentrismo de uma “cultura superior”, “genuinamente
nacional”.A metéafora da “rede cultural” faz emergir a interdependéncia entre as
culturas e seus conteldos em contraponto a idéia de degraus hierarquizantes e
sequenciais.

A etnomusicologia, ao considerar a performance tanto como um evento como
um processo, refina 0 nosso entendimento sobre aquilo que subjaz ao momento de
apresentacgao: a nogao de integridade das culturas, de estética como expressao de
valores de um grupo, a critica a idéia de autonomia da obra musical.

Pensamos nos aspectos envolvidos na enunciacdo musical no momento da
performance: na interagao entre os intérpretes (performers), na formagéo do ouvinte,
na comunicagao corporal/vocal. Observamos que as trés dimensbes se imbricam num
processo interativo que envolve pesquisa/experimentacdo e promove refinamento de
escuta e execugao.

Ao tratarmos do padrdo e da técnica vocal, recorremos a musicologia e a co-
municacao para construirmos a nogao de voz musical — que varia de acordo com a
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cultura —, e para um redimensionamento do conceito de técnica vocal — um meio
para se obter a voz musical.

A nocao de hibridismo ou hibridagao vem desestabilizar a idéia de performance
como um evento “congelado” limitado a representagcédo de uma sonoridade pura,
protegida de alteracOes que a descaracterize de seu contexto de origem. O evento
musical transcorre no tempo, sujeito a constantes atualizagdes pelos intérpretes e
ouvintes, transformando e gerando novos sentidos. Essas atualizagdes se dao natu-
ralmente segundo as sensibilidades musicais construidas nos diferentes espacos
sociais, culturais e tecnolégicos.

As perspectivas apresentadas trazem em seu bojo as marcas de um projeto
coral como espaco de educagao musical: a centralidade do fazer musical; a inser¢ao
dos processos e eventos da performance como trajetos de ensino-aprendizagem; a
relacdo dialogal entre regente-educador/alunos-cantores que juntos aprendem na
construgdo comum de seus projetos interpretativos/musicais; a concepgao de curri-
culo como producao cultural; a pesquisa/experimentacao como essenciais na aquisi-
¢&o do conhecimento; o corpo como fonte sonora e expressdo musical.

Estamos hoje revitalizando a pratica coral nas escolas. Abre-se uma discussao
que ainda nao esgotamos. Contudo, nesse contexto, ainda cabe indagar: estamos
reproduzindo antigos modelos e seus valores em praticas com alteragdes na superfi-
cie? Esta presente a vitalidade de algumas das questoes trazidas aqui?
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