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RESUMO

Este trabalho visa investigar a importncia da atividade de preparagdo vocal para o desempenho do coro, a partir
das vistes de trés regentes — Carlos Alberto Figueiredo, Elza Lakschevitz e Maria José Chevitarese —,
apreendidas por meio de entrevistas realizadas individualmente ¢ ao vivo com eles, ¢ apoiadas e reforcadas pelas
observagdes dag afividades de preparagiio vocal nos ensaios de seus coros — Coro de Camera da Pro-Arte, Canto
em Canto e Brasil Ensemble, respectivamente. A escolha dos regentes deveu-se: 1) ao fato de terem sido
membros da Associagio de Canto Coral, de extrema importincia para sua formagio musical; e 2) ao fato de seus
coros serem similares no sentido de que sfo coros de cdmera adultos de vozes mistas, com repertorio
basicamente erudito, em diversas linguas, ¢ de que so admitem novos cantores mediante convite do regente ou
do preparador vocal. Procurou-se cotejar os trés depoimentos e compara-los com trabalhos publicados sobre
regéncia coral e técnica vocal, para estabelecer possiveis pontos de contato e de divergéncia. Observou-se que a
técnica vocal ¢ um embasamento para a obtengdo do som ideal no coro — som que sera especifico para cada
musica, cada estilo — e que, portanto, por proporcionar condi¢des aos coristas de expressar o mais fielmente
possivel as intengGes do compositor, devera servir e estar conectada & misica, ao repertério, para atingir 0s
diversos resultados que se pretendem.

Palavras-chave: regéncia, canto coral, técnica vocal
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1 INTRODUCAO

D¢ acordo com Barreto, Zander e Junker, o canto coral no Brasil se desenvolve lenta e
irregularmente no século XX, seja, entre outras, por questdes ligadas a ineficcia da pratica de
musica coral nas escolas, decorrente da deficiéncia com que ¢ ministrada ¢ da inclusdo
esporddica da musica coral no curriculo escolar (Barreto, 1973, apud Junker, 2001); seja por
questdes ligadas i cultura e a tradigdo, l(;go ao carter incipiente de nossa vida coral (Zander,
1979, apud Junker, 2001); seja pela falta de literatura sobre os problemas enfrentados pelos
regentes de coros, que 0s priva do contato com métodos e técnicas de ensaio, suas dindmicas,
¢ do aprendizado da administra¢o de um grupo vocal (Junker, 1990, apud Junker, 2001).

Pode-se dizer, assim, com base nesses autores, que a educagio de masica coral ndo se
apresenta de forma continua na educag8o brasileira. Como o proprio Junker (2001) afirma;
“Em suma, a educagio de musica coral ndo foi historicamente uma parte constante do
curriculo escolar em educagio brasileira até os dias de hoje.”

Houve, no entanto, periodos em que foi exigido por lei o ensino da musica, entre os
quais, 0 mais importante se inicia em 1930, com o estabelecimento da Superintendéncia de
Educag@io Musical ¢ Arte do Departamento de Educaciio da Prefeitura do Distrito Federal —
SEMA, dirigida por Villa-Lobos, quando sfo criadas escolas especificas de musica e
difundido o ensino da musica em todo o pais. Apesar desses esforgos, a falta de uma tradigiio
em musica nas escolas, aliada a falta de estrutura no sistema escolar, levaram 4 modificagio ¢
até 4 aboligio dos atos que introduziram o ensino da musica nas escolas regulares (Barreto,
op. cit., apud Junker, 2001).

No entanto, mesmo diante desse quadro, como bem lembra Junker (2001), muitas

atividades corais t&m sido desenvolvidas em diversos cantos do pais, por meio de encontros,




painéis, festivais etc., algumas independentes, outras apoiadas pelo Instituto Nacional de
Miusica, fundado no inicio da década de 1980. Do Instituto, criado na Funarte e composto de
vérios setores, originon-se o projeto Villa-Lobos, sob a direcdo de Elza Lakschevitz, cuja

finalidade era inspirar a

criagio de federagbes corais estaduais, a Confederagio Brasileira de Coros, ¢
[fortalecer] a pratica de muisica coral no pais estabelecendo contatos entre os regentes
unindo-os em redor de objetivos € aspiragbes comuns. Foi um momento na historia do
canto coral brasileiro em que foram proporcionadas varias oportunidades de
crescimento técnico, artistico e musical para os regentes e cantores, através de varias
filosofias de trabalho na pritica do canto coral. Sem divida, houve um enriquecimento
quanto ao papel do regente como lider, & técnica vocal especifica para corais, ao
relacionamento humano entre os cantores € um desenvolvimento de um repertorio
brasileiro mais atual através de virias composicdes ¢ arranjos novos. Aspectos estes
da vida coral que ndo tinham sido trabalhados anteriormente. (Junker, 2001)

Segundo Elza Lakschevitz, esse projeto, além de ter cadastrado coros de todas as
regides do Brasil, destinava professores a trabalhar ndo s6 com os coros, mas também com os
regentes, por cerca de 10 dias, periodo que ndo podia ser maior, porque os professores
enviados s6 dispunham desse niimero de dias de licenga em seus empregos.

Comegou-se a observar que os coros, além de professores de regéncia, precisavam
também de profissionais que os ajudassem no aprimoramento da produgiio vocal e da

sonoridade do coro, com a pratica de técnica vocal'. Para Elza, a figura do preparador vocal

! Utilizaremos nesta monografia a expressio técnica vocal com o mesmo sentido de preparagio vocal e de
vocalizagio, que “designa as atividades ou praticas, sejam mais sistematicas ou menos sistematicas, direcionadas
para o desenvolvimento da habilidade de cantar” (nota do tradutor Edson Carvalho, no artigo de Guthmiller,
publicado originalmente em 1986) ou, segundo Houaiss (2001), “o conjunto de exercicios e métodos usados para
trabalhar e disciplinar a voz.” A técnica vocal, ou vocalizacio, segundo Guthmiller (1986. Grifo meu), “permite
(...) isolar problemas técnicos ¢ desenvolver nos cantores a consciéncia da relagdo entre o funcionamento do
aparelho vocal e os aspectos expressivos da misica. Por exemplo, aprender como afinar, como articular, como
ajustar a VOZ para emitir notas muito agudas ou muito graves, como adicionar peso ou intensidade a0 som sem
forgar a voz, como unificar e equilibrar o som e, talvez o mais importante, como ouvir, tudo faz parte do
processo de vocalizaco. (...) a vocalizagfo é mais do que simplesmente agquecer a voz ou lidar com problemas
especificos que surgem no repertorio estudado pelo coro. Vocalizagdo € também um condicionamento, e



foi muito valorizada nessa época: “o projeto enviava uma pessoa para trabalhar a voz e os
regentes e coros ficavam encantados”. Essa idéia de se fazer preparagdo vecal logo se
propagou, € comegaram a surgir professores para encarregarem-se dessa tarefa. Com isso,
passaram a existir, na Funarte, trés tipos de professor para coro: o regente, o preparador vocal
¢ o acompanhador, que eram enviados aos coros cadastrados, de acordo com a necessidade,
ou seja, alguns precisavam de apenas um tipo de professor, outros, de dois, ¢ outros, de todos
os trés (em geral, cabia as secretarias de cultura de cada regido encomendar e distribuir os
professores pelos grupos). Os professoreé eram utilizados como multiplicadores, trabalhavam
com os regentes, com os coros das cidades, tentando passar as informacdes que tinham
tecebido, o que ja estavam experimentando, para que os regentes melhorassem a qualidade de
Seus grupos.

Entdo, o trabalho de técnica vocal nos coros surtiuv um efeito muito positive. Depois de
aproximadamente 10 anos em atividade, o projeto Villa-Lobos encerra suas atividades em
1990, devido ao corte de verba imposto pelo Ministério da Cultura. Apesar disso, os coros
continuaram seus trabathos, alguns deles com regente e preparador vocal e outros apenas com
regente; afinal, ha diferentes maneiras de trabalhar um coro para conseguir um som ideal”.

Segundo Guthmiller (1986),

(...) Alguns maesiros colocam um grande peso na vocalizagio® como meio do
desenvolver as qualidades sonoras caracteristicas de seus coros. Alguns limitam o
processo a simples “aquecimentos™ que produzem pouco ou nenhum beneficio ao
desenvolvimento vocal em longo prazo. Muitos profissionais da area so céticos sobre

o valor da vocalizagio e, portanto, a evitam tanto quanto possivel.

condicionamento requer o desenvolvimento total do instrumento, nio apenas os aspectos necessarios para uma
performance em particular.” Para concluir, citamos Galvan (2001): Técnica vocal ¢ “um processo constante de
construgio de idéias, conceitos, atitudes e habitos”.

? Fssa questdo do som ideal ser4 abordada na parte final (reflexdes a titulo de conclusfo).

% Sobre vocalizagio, ver nota 1.

* O termo aquecimento aqui empregado refere-se aos exercicios de “postura/relaxamento, respiragio/apoio,
som/ressondncia, vogais, consoantes/articulagio, ‘tessitura’ — agudos € graves” (Sund, 2000) . Para entender a
diferenca entre aquecimento e vocalizagfo, ver nota 1.



10

Muitas s3o as razdes que fazem com que alguns regentes se tornem relutantes em
incorporar um trabalho sistematico de vocalizagdo como parte de seus procedimentos
no ensaio. Muitos possuem pouca om nenhuma experiéncia em canto € assim se
sentem desconfortiveis com a responsabilidade de lidar com a safide vocal de seus
cantores. Para esses regentes, trabalhar aspectos vocais representa wm fardo, pois
chama a atengio dos cantores para algo que eles mesmos ndo dominam bem. Outro
argumento contra a vocalizagdo € que ela toma muito tempo do ensaio em detrimento
do trabalho dircto com a muisica. Os que sustentam esse ponto de vista geralmente
acreditam que podem trabathar todos os aspectos vocais através da prética continua

com a misica.

O objetivo deste trabatho ¢ investigar o papel desempenhado pela técnica vocal na
preparagao dos coristas ¢ 0 modo como € aplicada nos ensaios, com base nas opinides de trés
regentes — Carlos Alberto Figueiredo, Elza Lakschevitz e Maria José Chevitarese —, e, assim,
oferecer subsidios para coros e preparadores vocais.

A escolha fundou-se nestes dois pontos comuns aos trés regentes:

1) todos foram membros da Associagio de Canto Coral. Carlos Alberto Figueiredo, de
1971 a 1983, primeiramente como cantor, em seguida como ensaiador, preparador e,
finalmente, regente; e de 1995 até hoje, como diretor artistico. Elza Lakschevitz, por mais de
dez anos, primeiramente como cantora, depois como ensaiadora ¢ regente assistente. Maria
José Chevitarese, também por mais de dez anos, a partir de 1970, como cantora.

2) os coros tegidos por eles, respectivamente Coro de Camera da Pro-Arte, Canto em
Canto ¢ Brasil Ensemble, sdo similares, no sentido de que sio coros de cimera (niimero
aproximado de 25 integrantes) adultos (maioria com idade de 20 a 40 anos) de vozes mistas;
de que apresentam estilo musical do repertorio basicamente erudito (com maior énfase em
musica sacra no Coro de Cémera da Pro-Arte ¢ em musica contemporinea brasileira nos

outros dois) ¢ de que sdo interpretadas pegas em diversas linguas; além disso, s6 admitem
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novos cantores mediante convite do regente ou do preparador vocal (pré-requisito:
conhecimentos tedricos musicais basicos, como solfejo; experiéncia em outros coros que
facam trabalho semelhante) ou por teste do regente ¢/ou do preparador vocal, que permita
avaliar se a voz ¢ apropriada ao grupo ¢ ao repertorio desenvolvido, ou seja, cujo timbre esteja

em harmonia com o conjunto.

A pesquisa foi realizada por meio de entrevistas com os regentes acerca do papel que a
técnica vocal desempenha em seus trabalhos, apoiadas por observagdes das atividades de
preparago vocal nos ensaios (ver Anexo). Ao final, serdo apresentadas algumas reflexdes a

titulo de conclusgo.



2 DEPOIMENTOS DE TRES REGENTES: CARLOS ALBERTO FIGUEIREDO,
ELZA LAKSCHEVITZ E MARIA JOSE CHEVITARESE

2.1 Carlos Alberto Figueiredo

Segundo o regente, no periodo de 1971 a 1983, na Associagio de Canto Coral, ndo havia uma
preocupacio com a preparagdo vocal do grupo todo (o coro). Havia pequenos grupos (6 a 7
pessoas) que se inscreviam e faziam a técnica vocal com uma professora antes do ensaio. Os
exercicios realizados eram os vocaliscss, o chamado aquecimento, mas tudo muito sumario.
Durante esse tempo, ndo havia a consciéncia de preparagio vocal que se tem hoje, que

comeca a adquirir maior peso a partir da década de 1980.

O que havia entfio era o vocalise ¢ uma série de exercicios voltados para a afinagdo.
Era totalmente diferente do que se faz hoje em dia; as pessoas que fazem preparagio
(vérios coros) tém outra consciéncia do que significa técnica vocal, exercicios

especificos de ressondncia, de articulacfo etc.

Sobre as influéncias que recebeu, o regente assinala que houve envolvimento de
muitas pessoas, preparadores ¢ formagdes: “(...) todos eles deixaram alguma marca, alguma
informagfio que eu uso até hoje; quando eu fago técnica vocal (...) estou sempre fazendo as
coisas que ja experimentei (...)”. A grande ligdo, porém, que recebeu da Associagfo ndo foia
pratica da técnica vocal, mas a consciéneia e a pratica da afinagio. Havia muita preocupagio
com a afinagiio® — se a nota estava alta, se a nota estava baixa.

Em seu trabalho com coros (focalizando o Coro de Camera da Pro-Are), Carlos
Alberto gosta de trabalhar com vozes mais leves, que nfo apresentem excesso de vibrato, mas

que sejam exercitadas por cantores conscientes, isto ¢, que tenham a nogdo da relagio entre a

* O termo vocalise sera utilizado aqui para designar os exercicios de aquecimento vocal com base em uma
determinada melodia.

° Que, segundo Behlau e Rehder (1997, p. 37), significa o “ajuste do tom de uma nota em relagiio a outra, de
modo que o nimero de vibragbes corresponda as exigéncias da aclistica.”



fisiologia da voz e a sonoridade que ouvem. Por isso trabalha com um preparador vocal, pois,
para ele, “a técnica vocal ¢ fundamental para que o cantor esteja vocalmente preparado para
poder trabalhar, executar o repert6rio, a performance”, em que todos os aspectos sdo
importantes, “(...) passando pela expressdo corporal, pela respiragio, pela articulagio, pelo
trabalho de emissdo (...)”. E o que faz a diferenga ¢ a questdo da estética ¢ da €nfase que vai

ser dada distintamente por cada pessoa:

a mesma base técnica pode servir para resultados diferentes, quer dizer, pode provocar
efeitos vocais diferentes. E 1ogico que ha exercicios especificos para certas coisas
{para um vibrato, por exemplo, ou para tornar a voz mais metalica), mas pode-se fazer
de qualquer pessoa um cantor com uma voz possante ou com uma voz fluida, mais

trangiiila - depende do enfoque de quem trabalha a técnica vocal.

Com relagio ao preparador vocal, Carlos Alberto acha que

¢ fundamental que tenha uma sensibilidade para o canto em conjunto; se ele trabalha
como preparador vocal em outros grupos, se participa de outros coros ou se participa
de grupos de maneira geral (¢ claro que se fem de ouvi-lo também), entdo pode-se
supor que tem sensibilidade para trabathar o canfor no grupo, ndo o cantor solista (...),
a genie esta falando de técnica vocal para coro, entdio o objetivo da téenica vocal do
coro ¢ fundir as vozes, ndo no sentido de sacrificar as qualidades vocais de cada
integrante, mas de tentar otimizar o resultado de cada um, para gerar o som do coro. O
som do coro ¢ o resultado das vozes de todo mundo, quer dizer, so as vozes de cada
um otimizadas, trabathadas tecnicamente, que ddo a cada coro o seu som especifico
(...), entfio essa questdo da sensibilidade para o canto em grupo € condigdo sine qua
non,

Os cantores podem até ter aunlas individuais de técnica vocal — que ndo € exatamente o
caso do meu coro —, pode-se até trabalhar um determinado coro em que cada pessoa
faz técnica vocal, tem professor de canto, ¢ simplesmente no ensaio nem se faz técnica
vocal; existe esse tipo de trabalho que pressupde que a pessoa ja sabe fazer seu proprio
vocalise, jA chega no ensaio ‘aquecida’. O problema ¢ que o regente tera de selecionar

os cantores adequadamente, para que se ajustemn a sua estética {...). Acho que a maior




parte dos exercicios individuais de técnica vocal ndo prejudica essa homogeneizacio
de som, a menos que o professor trabalhe muito a questdo do solo, ai ndo vai dar certo
(...). O ideal seria que as pessoas tivessem a preparagio vocal em grupo e que cada
uma tivesse uma aula individual com o propro preparador vocal (...). Logico que o

resultado sonoro € totalmente convergente.

Quanto a4 questdo da dindmica de trabalho entre o regente e o preparador vocal no

ensaio, Carlos Alberto diz:

Quando vocé escolhe um preparador vocal, vocg ja esta trabalhando com uma pessoa
que tem afinidade com vocé. No meu caso, eu trabalho com a Veruschka [Veruschka
Mainhard, preparadora e cantora do Coro de Cimera da Pro-Arte] e ela canta em coro
comigo ha 15 anos, ela sabe o que estou buscando, sabe o tipo de trabalho a que me
proponho ¢ ao mesmo fempo cria 0s recursos téenicos para isso, di o embasamento
técnico para isso. E 1ogico que, is vezes — o que acontece com qualquer preparador
vocal —, ela comega a levar muito os problemas para o lado da preparagio vocal. Esse
¢ um ponto que as vezes ¢ divergente (em relagiio a qualquer preparador vocal). Acho
que ha problemas que sdo puramente musicais, como por exemplo o da afinagio. O
preparador vocal gosta muito de dizer que a desafinacdo acontece porque a voz nio
esta colocada; tudo bem, até concordo em parte com isso, mas existe o problema da
afinagdo causada pela audigdo, pelo ouvido, pela consciéncia da altura certa. Portanto,
acho que, em certos momentos, a afina¢@io ndo tem nada a ver com a técnica vocal, a
questiio é saber qual ¢ o som que se quer emitir; é claro que, quando se estd mais
preparado techicamente, consegue-se emitir o som desejado; da mesma forma, quando
se esta Touco, ndo se consegue afinar. Mas esse ¢ sempre um ponto em que ha
pequenos afritos (...). Acho que na verdade as informagdes sio complementares. O
unico perigo € quando as pessoas comegam a acreditar que a afinagdo s6 acontece por
causa do problema da técnica vocal, ai elas param de pensar na afinagio; isso é muito
comum em cantor solista. Cantor solista acha que tudo é porque a voz esta aqui ou
esta ali, e muitas vezes ele ndo ouve, falta o elemento auditivo, querer cantar aquela
nota, saber distinguir exatamente uma nota da outra, principalmente quando é no nivel
sutil — estd um pouquinho baixo, um pouquinho alto. O ouvido tem que correr junto

com o aparelho fonador.




De acordo com o regente, o preparador vocal deve habilitar tecnicamente o coro para

enfrentar o repertorio que tem de fazer dentro dos pardmetros da técnica vocal. O preparador

ndo deve entrar em outras searas, 0 que acontece em alguns grupos. Por exemplo: o
regente faz determinada pega num andamento, ¢ quando ha ensaio de naipe com o
preparador vocal, este ndo gosta daquele andamento e o0 muda — isso é um pouco
esquisito; ou, entdo, o regente pede forte em determinado trecho e o preparador diz:
fagam piano. Conflitos desse tipo existem, mas ai o preparador esta extrapolando as
suas fungdes.

Carlos Alberto observa que o regente, as vezes, ¢ obrigado a dar instrugtes relativas a
téenica vocal que devem estar em acordo com os ensinamentos do preparador vocal. Isso quer
dizer que ¢ fundamental a presenca do regente durante o processo da preparagfio vocal; ¢
nesse processo que ele aprende o “jargio do preparador”, que ouve e sente como esse trabalho
estd se refletindo no coro e nele préprio, e, portanto, que pode avaliar se a técnica esta
servindo a seus propositos. E como ele diz; “Imagina se vocé nfo esta acostumado a usar
aquelas expressdes € comega a usar outras palavras, o coro ‘pira’. Entdo, € muito importante
que o regente esteja nfio sO presente, mas participando da técnica, acompanhando o processo,
cantando junto.”

Quanto a dindmica de trabalho do preparador, Carlos Alberto afirma que ¢la depende

do tempo de ensaio que se tem:

Eu, por exemplo, fenho 2 horas ¢ meia por semana, no miximo, entio o que da para
fazer em conjunto € um trabalho de meia hora. Pode-se eventualmente, dependendo
das circunstfincias, fazer ensaios de naipe no proprio dia do ensaio: enquanto as outras
vozes estdo passando o repertorio, um determinado naipe esta com o preparador vocal.
Com isso, consegue-se um pouco mais de eficiéncia dentro do mesmo tempo, (Nio da
para inventar um outro dia para as pessoas virem e fazerem técnica de naipe, e por isso
deve-se tentar tirar 0 mAximo rendimento dentro daquelas 2 horas e meia). E logico



16

que € sempre ideal que a técnica vocal seja feita no inicio do ensaio, para que as
pessoas comecem a cantar ja dispostas tecnicamente, embora ds vezes isso ndo seja
possivel, pois muitos chegam atrasados; ai o melhor é fazer uma coisa leve antes,
porque ¢ importante que a maior parte das pessoas faca téenica vocal.

Agora, quanto a interferéncia da pessoa que faz técnica vocal, é muito importante sim.
Isso é uma dindmica que tem de ser construida muito calmamente, porque ¢ dificil a
presenca de duas pessoas ali administrando o mesmo ensaio. Isso pode ser um
pouquinho complicado se¢ nfio houver uma afinidade, um ritmo muite claro entre elas,
pode surgir atrito. Mas acho importante, prefiro uma pessoa que interfira na hora H,
que resolva as questdes técnicas naquele momento € ndo depois, porque ai ninguém

nem lembra mais qual era o problema. Mas ¢ uma dinémica muito dificil.

2.2 Elza Lakschevitz

De acordo com a regente, o coro da Associagio de Canto Coral era sem duvida o mais
importante do Rio de Janeiro. Criado por Cleofe Person de Matos, trabalhava com os grandes
nomes da musica coral do mundo. A formag#o especifica de Elza Lakschevitz na area coral se
deu por meio da pratica, observando e participando do trabalho de prepara¢dio do coro — vocal
e musicalmente. Para ela, a Associagdo “foi a minha escola — mais importante que qualquer
ensinamento tedrico — gratificante ¢ fundamental para minha formagfo na area de regéncia
coral”.

A respeito da técnica vocal na Associacdo, Elza relata que

a professora de canto Clarice Stukart, que cuidava da técnica vocal, trabalhava os
naipes individualmente. Para isso, havia um rodizio entre os grupos, de modo que se
poderia ter sempre um grupo lidando em especial com alguma dificuldade particular —
quando se estava na fase da leitura de uma pega, freqiicntemente wm naipe de
deslocava para a sala contigua, para trabalhar separadamente. Esse trabalho vocal com
todo o coro se constituia de vocalises que permitissem ao coro vencer as exigéncias
vocais da obra em questio ¢ procurar o equilibrio do som em cada naipe, em

particular, e no coro, como um todo.
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Em principio minha fungéio era preparar cada naipe; depois comecei a reger. Era um
trabalho de muita responsabilidade, porque, além de as pegas serem muito complexas,
recebia-se muito regente de fora — ndo se tratava apenas de preparar o coro para o
regente desenvolver, mas de sentir 0 caminho que se deveria seguir. Para mim essa
vivéncia foi muito importante, nfo ha melhor escola do que a pratica.

Na Associagfio, lidei com afinagio, com ritmo, com fraseado, com “caminho do
som”. Tudo isso fazia parte da estratégia de um trabalho ndo fragmentado/
compartimentado. Muitas vezes se observava que, apesar de ndo dominarem a leitura
musical e de nfio terem conhecimento teérico de musica, alguns cantores, ao
acompanharem a partitura duranic o ensaio, jd comegavam a perceber a relagio de
alturas (escrita - realizago) © assim chegavam ao sentimento, 4 emogio, transmitidos

pelo compositor.

Para Elza, técnica vocal ¢ um precioso auxiliar do regente, isto €, valoriza o som e faz

com que o coro alcance o tipo de sonoridade desejado pelo regente.

Quando a téenica vocal é malfeita ou ndo & feita, possivelmente a musica ndo vai ter
aquele brilho, aquela sensagio de “caminho trilhado pelo som”. E importante que se
faga uma técnica vocal bem-feita. De preferéncia, todos os coristas seguindo o mesmo
tipo, sendo a diversidade de técnicas vocais, de modo geral, também nfo produzird um
bom efeito. E claro que isso é relativo, mas é muito bom quando a técnica é feita em
conjunto — desse modo se junta o som realmente. O ideal é quando, no coro, ha
possibilidade de se produzir uma igualdade no som — por isso é muito dificil formar
um coro apenas com cantores liricos, porque eles desenvolvem um tipo de técnica que
ndo ¢ a do coro exatamente (ndo é melhor nem pior, ndo é mais bonita nem mais feia,
mas diferente). Eles buscam outro tipo de som, ao passo que no coro, busca-se um
som que agregue todos os sons (vozes). E claro que cada cantor pode ter sen proprio
professor, mas a técnica feita em conjunto dé a unidade, sem davida nenhuma, a

emissio é diferente.

Para a regente, som ideal € algo dificil de definir. Ela diz:

7 A expressio “caminho do som” significa a “sensagio do movimento de ‘avangar’, para auxiliar nogSes de linha
e afinacio”, o “efeito do senso de dire¢do na sonoridade” (Galvan, 2001). Em outras palavras, “caminhar com o
som” ¢ dar energia ao som, 4 nota, para que esta ndo fique morta, apética, para que a afinag3o nio baixe; ¢ ter a
sensacgio de flexibilidade (como se a nota fosse elastica) e, assim, nio perder a expressividade do fraseado.
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Por exemplo, se en ougo um coro de pessoas 14 da roca, que ndo tém o menor
conhecimento de técnica e que cantam pelo prazer de cantar, nem por isso aquele som
¢ ruim; muitas vezes o som deles, proprio do grupo, tem uma unidade muito grande e
¢ muito bonito. Ndo se pode dizer simplesmente que o som do brasileiro € melhor do

que o som do alem@o — cada um tem a sua cultura, o seu som especifico.
Como outro exemplo, ela cita que

no coro de cdmera, nfio importa o fato de que todos ndo tenham o mesmo timbre;
importa que a jungdo das vozes seja conseguida, importa o resultado da soma dos
timbres. Por exemplo, sopranos ndo tém vozes ignais, mas, quando cantam, as vozes
se juntam ¢ produzem uma voz, que ndo ¢ de nenhuma especificamente, ¢ a voz do
conjunto. O que se procura é que cada naipe tenha unidade entre si e que o coro

apresente uma unidade formada por esses naipes.
Quanto ao preparador, Elza acha que como o coro

¢ um organismo que trabalha vozes para cantarem juntas (...) entdo, cantar em coro ja
¢é em si uma disciplina. O preparador tem de conhecer o coro no seu todo e em cada
naipe particularmente, desse modo ele sabera o que o conjunto precisa, ele esta
vivendo ali, vivenciando aquele processo, como ocorre com o Rivelino [Rivelino de
Aquino, preparador vocal e cantor do Canto em Canto]. Quando trabatha um coro, o
regente como o preparador vocal devem caminhar no mesmo sentido. O preparador
nfio pode se restringir a uma aula de canto com os seus cantores, ele tem de fazer a
preparacio vocal com o objetivo de alcancar a unidade no coro (...). [O preparador]
deve trabalhar a voz do cantor de maneira que ela nfio perca a propria caracteristica, 0
que néio quer dizer que se possa deixi-lo cantar de qualquer forma, ou seja, o
preparador deve tentar explorar o potencial do cantor e aprimorar sua voz, para que ela
se junte as outras vozes do grupo.

Sobre a dindmica de trabalho entre o regente e o preparador, Elza assim se expressa:



O regente deve dizer ao preparador o que esta sentindo e o que espera dele (em relagio
ao repertorio). Nédo ¢ apenas questiio de afinagfio ou de fraseado, mas ¢ questio do uso
da voz — por isso, sempre trabalho com um preparador vocal (assim como acho que
tenho condi¢des de ser regente, de frabalhar um grupo e formar o som desse grupo,
ndo acho que tenha condigiio de ser uma boa preparadora vocal) (...) quando sinto que
o problema € vocal, passo para o preparador, porque, se confio nele, entfo nesse
momento ndo sou eu que tenho de dar opinido. Isso é importante também, pois muitas
vezes 0 regente quer preparador, mas interfere em seu trabatho. Da mesma forma, o
preparador ndo deve interferir no trabalho do regente. Sendo este o responsavel pelo
som do coro, respondera pelo desempenho que o coro apresentara. Ninguém vai dizer,
por exemplo, que o sop:ranoA estava ruim, ndo ¢ isso, o coro ¢ que estava ruim. E por
qué? Porque o regente no estava atento. Entéo é muita responsabilidade a nossa.

No caso de as idéias divergirem, a primeira providéncia evidentemente é conversar —
sem conversar para saber qual o objetivo do preparador, nada feito. As vezes, o
preparador propde um determinado exercicio de uma forma que o regente nio
consegue perceber o motivo ou ndo concorda, ai o regente deve pedir um
esclarecimento sobre os procedimentos. Muitas vezes isso basta para se chegar a um

acordo.

Ainda sobre esse ponto, Elza considera fundamental que haja uma “comunhfio de

idéias” entre cles:

E claro que ¢ imprescindivel um entendimento entre regente ¢ preparador vocal acerca
do tempo necessdrio ao trabalho de ambos. Nido se trata apenas do periodo de
preparagio vocal. Ha problemas, no decorrer do ensaio, que devem ser resolvidos
naquele momento, sob pena de se instalarem e de tornarem mais dificeis suas
correcoes.

A téenica por naipes ¢ importante para se ter uma percepgdo maior do som. Nio se
interrompera o ensaio do coro para resolver algum problema com determinado naipe;
este trabalhard a técnica separadamente. De toda forma, quanto mais se puder
trabathar junto, melhor seri, porque assim, como todos os naipes estdio cantando
juntos, mais facilmente e mais rapidamente se estara atingindo o equilibrio entre eles.
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2.3 Maria José Chevitarese
O tempo que passou na Associacgio de Canto Coral foi muito importante para sua formac3o,

como se¢ pode observar em suas proprias palavras:

Tive oportunidade de cantar na Associagdo em sen tempo 4ureo, com orquestras de
primeira qualidade, regidas por maesiros como Kurt Masur, Richter etc., de escutar
mmsica boa ¢ de cantar com pessoas superqualificadas. Cantei durante muito tempo
com a D. Cleofe, que era muito competente, e com a Elza Lakschevitz, no coro Canto
em Canto, que também ¢ de primeira linha (...).

A importancia da Associagio para mim foi total. Ela me proporcionon um grande
crescimento musical; 14 cantei obras grandes, com orquestra. Aprendi a montar uma
obra grande, missas, cantatas, por exemplo, € essa experiéncia veio de inicio com a D.
Cleofe, que fazia isso muito bem. Em termos da minha vida pessoal, foi
importantissimo ter participado da Associagdo. Cantar em coro fez mudar o
direcionamento de minha vida, tanto musicalmente quanto pessoalmente.

Sobre a técnica vocal na Associagio, Maria José lembra que,

a principio, fazia-se aquecimento vocal com a D. Cleofe, mas nio era uma técnica,
porque ela ndo trabalhava técnica, fazia aquecimento. Havia vocalises-padrio, escritos
num quadro, e todo mundo os executava; mas ndo é técnica propriamente dita, e sim
aqaecimento. Mais tarde apareceu uma professora de canto; foi a primeira vez que eu
estudei alguma coisa de canto (...) e quando comecei a descobrir minha voz.
Trabalhdvamos realmente técnica vocal. (Mas niio houve muita continuidade, foi por
um periodo curto. Para se ter técnica mesmo, precisa-se estudar muitos anos, e essa
continuidade eu ndo tive).

Na minha opinido, técnica vocal nio era o forte de 13, Para mim, outras questdes
tinham mais peso: o estilo, como fazer uma fuga, como interpretar um José Mauricio —
isso eu aprendi com a D. Cleofe. E também o tipo de sonoridade, o vigor que sc deve
dar 4 peca, a dindmica, o corte (2 tempos de nota sfio 2 tempos de nota, quer dizer,
Tespeitar a2 métrica). Esses aspectos ¢ que foram importantes para mim.

A parte de técnica vocal eu aprendi depois (...). Li muito sobre técnica vocal, ainda
leio, tudo que me cain s méos, todos os livros que aparecem eu leio. Minha formagio

de técnica vocal veio disso, ndo da Associagio. Aprendi muito com a Licia Passos,
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seguindo 2 sua linha - a linha que a Funarte adoton na época em que a Elza dirigia a
area de canto coral da Funarte, foi quando eu adquini 0 embasamento nessa area.

Quanto 4 técnica vocal propnamente dita, Maria José a considera um estudo que
servira de fundamento para que se possa cantar melhor, aproveitar melhor a potencialidade da

voz. Para ela, basicamente € isto:

um instrumental que vai permitir que se consiga tirar o melhor de si em termos de voz,
o melhor resultado sonoro, 0 maior volume, o maior controle (...). Tudo isso depende
de téenica: afinagio, qualidade de emissdo, tudo isso esia compreendido na técnica.
Logo, a técnica ¢ a gindstica que se faz para conseguir o som adequado a uma
determinada misica. Se for um spiritual, o som apropriado para o spiritual; se for uma
obra renascentista, 0 som proprio da Renascenga. Isso se alcanga 4 medida que se tem
uma técnica mais apurada.

Acho que sfio dois os aspectos fundamentais da técnica: respiragdo e apoio. No
momento em que vocé domina respiragio ¢ apoio, vocé da um salto em termos de
qualidade. O resto todo vem junto.

Perguntada a respeito do som ideal num coro, a regente responde:

O ideal € se ter o controle da emissfio do som, porque cada tipo de misica vai pedir
um determinado tipo de som; entdo, quando se tem o controle da emissio, se
conseguird emitir o som de que se precisa, por exemplo, para fazer uma peca barroca
ou um negro spiritual, que sdo sons totalmente diferentes. Isso sem prejudicar o
aparato vocal. O som ideal depende da musica. Na minha concepgiio, para cada

musica existe um som ideal,

Quanto 4 preparagfio vecal, ha dois meses Maria José comegou a trabalhar, no Coro
Brasil Ensemble da UFRJ, com a professora russa Elena Constantinova, que partiu do

principio de que os coristas nunca haviam feito técnica vocal e que, por isso, até agora estava
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exercitando apenas respiragiio € posicio de boca. J4 no ultimo ensaio, comegaram a trabalhar
a questdio da emissio, a colocagio — “onde jogar a voz”.

Para a regente, é fungfo especifica do preparador:

ensinar o cantor a respirar (...), cantar com apoio o tempo inteiro, colocar corretamente
a boca, a lingua. E dificil para o regente, enquanto est ensaiando, observar todos os
cantores do coro ¢ perceber todos esses detathes. Entdo o preparador vocal prepara o
cantor ¢ lhe da condigdes para executar aquilo que o regente estd pedindo. Muitas
vezes, o cantor entende o que o regente quer, mas ndo consegue realizar, porque Ihe
falta técnica. Por exemplo: se eu quero uma nota superaguda em pianissimo, o
preparador vocal vai fazer com que o cantor tenha a técnica para emitir aquele agudo
pianissimo. Emitir o agudo forte € facil, mas o pianissimo s6 consegue quem fem
técnica. Desse modo, um vai ajudar o outro: eu vou dizer o que quero e o preparador
técnico vai fazer com que o coro tenha condigdes técnicas de executar o que eu, como

regente, quETo.

Sobre a dindmica de trabalho entre regente e preparador, Maria José ¢ da opinido de

que ambos devem seguir a mesma linha,

sendio eu posso pedir alguma coisa durante o ensaio que vai contra o que o preparador
estd fazendo, gerando uma confusio na cabega do cantor. Por isso, quando a
professora russa estd dando aula, eu também participo, porque quero escutar e fazer
tmdo o que ela propde para compreender ¢ utilizar a mesma linguagem ¢ conseguir o
efeito que desejo.

No nosso caso (Brasil Ensemble), o preparador d4 uma aula de 45 minutos e vai
embora. J4 no coro infantil, a aluna de canto Livia Dias, preparadora vocal das
criancas, ora faz a técnica para pequenos grupos ou individualmente, ora em conjunto,
¢ ha dias em que fica ouvindo para perceber os problemas, muitas vezes interferindo
durante o ensaio e fazendo observages — acho que isso € positivo.

E preciso também que tanto a crianga quanto o adulto consigam aplicar o que
estudaram separadamente na técnica, ao repertorio. Com freqiiéneia, o cantor aprende
na técnica a colocar sua voz, mas ndo consegue passar este aprendizado para o

repertorio, voltando a emitir um som com problemas na hora do ensaio. E importante
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que ele consiga fazer a transferéncia do que praticou na técnica para o repertorio. Para
mim, ¢ construtivo que o preparador esteja presente durante o ensaio e interfira.

A professora tussa ainda estd no inicio, de forma que, por enquanto, ndo tenho o que
falar, mas a Livia ja esta trabalhando comigo ha algum tempo (...) e algumas vezes eu
ndo concordo com suas opinides; entdo, sentamos para discutir. “Vocé falou para as
criangas fazerem isso assim, mas eu acho que ndo funciona por causa disso’. Eu nfio
sou formada em canto, estudei técnica para coro, mas tenho uma bagagem de
experiéncia que me fez acumular conhecimentos. Embora ela tenha wm estudo de
canto formal maior do que o meu, muitas vezes, quando me v& pondo em pratica uma
idéia, ela diz: nfio é que deu certo? Ela traz um tipo de contribuigiio e en complemento
com oufro, pela minha expéxiéncia, por tudo que cu ja li, ja estudei nesse sentido.

Assim, procuramos nos complementar.

Em relagdo a t€cnica para coro € 4 técnica individual, Maria José considera as duas
importantes, mas destaca que ¢ necessario que se tenha unidade nos naipes e no coro como

um todo.

Uma coisa € o trabalho como solista, que ¢ normalmente feito na aula de canto, e outra
é o trabalho para fazer mésica de cémera, em que o conjunto ¢ o que predomina. E
importante que a pessoa saiba cantar no conjunto, sem que deixe aparecer sua voz; e
na hora em que fizer um solo, ela mostre sua qualidade vocal como solista. Portanto,
as coisas sdo complementares: a aula de técnica para solista também d4 suporte para,
por exemplo, emitir um som mais piano, para ignalar, para juntar a voz com o cantor
que esta ao lado. Assim, acho que deve haver as duas coisas. O ideal seria que todo o
grupo tivesse a mesma professora de canto, porque todos trabalhariam na mesma
diregio e, naturalmente, as vozes j se juntariam no conjunto {...). Acho ainda que o
ideal seria se a técnica pudesse ser feita individualmente, quanto mais individualizada,
melhor (...). Num grupo, alguns percebem mais réipido do que os outros. Muitas vezes
nfio s¢ tem tempo suficiente para dedicar aos que custam mais a perceber o que o
preparador quer, onde o regente quer chegar. Até porque na aula em conjunto sempre
se deixa de ver os detalhes, os quais, na aula individual, o professor pode perceber
muito methor, como detalhes de emissdio, de colocagfo. O ideal, entfo, é aproveitar o
que se fez na aula individual e também fazer com que se aprenda a cantar em
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conjunto, tirando as arestas — € escutar o todo e a partir dai juntar a voz com as
demais.

O trabalho que a professora russa vem fazendo tem o objetivo de juntar todas as vozes,
melhorar a emissdo, a afinagdo efc. (...). Durante o ensaio, vou dizendo o que quero
em termos de som, de sonoridade; vou observando os aspectos relativos a técnica
vocal que serfio necessarios ao repertorio — a respiragdo, a posigdo de boca e o apoio
correto, (...) a unidade entre os naipes. Muito do trabalho de técnica é feito durante o
ensaio, durante a execugdo do repertério (...). Acho que se tem um resultado muito

mais rapido quando a técnica ¢ direcionada para o repertorio.

Nio é muito comum coros formados por pessoas com estudo regular de canto. Os
regentes , normalmente, trabalham com coros formados por leigos. Nessa dire¢fio, Maria José

conclui que:

E fundamental que o regente saiba técnica, porque é dificil encontrar preparador vocal,
ainda mais que trabalhe em harmonia com ¢le; © regente sO conseguird tirar um som
de melhor qualidade do coro se também fizer técnica durante o ensaio (...). Na maioria
das vezes, o regente acumulara as duas fungdes.

Um regentc ndio precisa ser cantor, mas, no Brasil, ¢ necessario que ele conhega
técnica vocal para orientar seus cantores (...). Se o coro € de profissionais, o regente s6
precisa saber o que quer, € o cantor saberd como executar. Mas essa nio é a realidade

do dia-a-dia do regente brasileiro.



3 REFLEXOES A TiTULO DE CONCLUSAO

A Associagdio de Canto Coral teve papel importante na formagfio musical dos trés regentes no
que respeita as oportunidades de trabalhar com orquestras, maestros e professores importantes
(nacionais e internacionais), e de aprender questdes relacionadas ao canto coral, tais como
sonoridade coral, técnicas de ensaio, montagem e interpretagio de repertorio, afinagio,
dindmica, ritmo, fraseado, “caminho do som etc.

Porém, a parte de técnica vocal propriamente dita nfio tinha grande peso no trabatho da
Associagdo, resumindo-se a um aquecimento vocal basico, constituido de vocalises-padrio,
que tinha como proposito principal agregar as vozes, os timbres de todos, unificando o som.
Portanto, as influéncias recebidas pelos trés regentes acerca da técnica vocal incluem uma
gama maior e mais diversificada de formagdes e professores.

Apesar disso, os trés sdo uninimes em afirmar que a técnica vocal ¢ essencial para que
se possa atingir o som ideal do coro: “A técnica vocal valoriza o som” (Elza Lakschevitz); “A
técnica vocal € um instrumental que vai permitir que se consiga tirar o melhor de si em termos
de voz, o melhor resultado sonoro, 0 maior volume, o maior controle (...) ¢ a ginastica que se
faz para conseguir o som adequado a uma determinada miisica” (Maria José Chevitarese); “A
técnica vocal ¢ um embasamento fundamental para que o cantor esteja vocalmente preparado
para poder trabalhar, executar o repertorio” (Carlos Alberto Figueiredo). Nesse sentido,
Behlau e Rehder (1997) corroboram os depoimentos, ao observarem que o “resultado vocal
deve apresentar uma boa sonoridade para agradar e transmitir a esséncia da musica e, nesse
sentido, (...) a preparago vocal ajuda a conduzir o coro 4 sua propria identidade™, assim como
Bretanha (1986, p. 36), ao asseverar que “para falar ou cantar bem, com boa voz, é preciso

antes de mais nada que o instrumento esteja em condiges ideais de uso: afinado, aquecido,
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bem-preparado”. No entanto, € importante ressaltar que nem todos partilham dessa opinido.
Segundo Guthmiller (1986), “muitos profissionais da area [canto coral] sdo céticos sobre o
valor da vocalizagéio e, portanto, a evitam tanto quanto possivel”. Entre as diversas razdes que
fazem com que “alguns regentes se¢ tornem relutantes em incorporar um trabalho sistematico
de vocalizagfio como parte de seus procedimentos no ensaio”, o autor cita o argumento de que
a vocalizagiio “toma muito tempo do ensaio em detrimento do trabalho direto com a musica.
Os que sustentam esse ponto de vista geralmente acreditam que podem trabalhar todos os
aspectos vocais através da pratica cantiﬁua com a musica”. Para Guthmiller (op. cit.), esse
motivo traz limitacdes ao desenvolvimento dos coristas: “o regente de coro deve assumir a
responsabilidade de ensinar bons hébitos vocais da mesma forma que um instrutor particular
de canto™.

E dificil definir o que seria o som ideal de um coro, porque essa ¢ uma questdo
relativa, que dependera do estilo, do repertorio, da musica a ser executada. Cada pega exige
um determinado som ideal (o som ideal de uma peca da Renascenga serd diferente do som
ideal de uma pega contemporanea, que sera diferente do som ideal de uma pega gospel etc.).
A técnica vocal sera essencial justamente para que 0 coro consiga atingir o som ideal de cada
misica especifica, como explicita Maria José Chevitarese: “o ideal é se ter o controle da
emissdo do som, porque cada tipo de musica vai pedir um determinado tipo de som; entdo,
quando se tem o controle da emissfio, se conseguira emitir o som de que s¢ precisa (...) isso
sem prejudicar o aparato vocal”. Nesse sentido, a técnica serve para que se chegue a
resultados diferentes, que dependem das caracteristicas de cada peca. Como bem lembra
Carlos Alberto Figueiredo: “a mesma base técnica (...) pode provocar efeitos vocais diferentes
(...) depende do enfoque de quem trabalha a técnica vocal”. Alguns aspectos, entretanto,
abrangem a diversidade dos tipos de sonoridade ¢, por isso, podem ser trabalhados. Um dos

aspectos essenciais em um coro ¢ a unificagfio das vozes de todos os integrantes; ndo que os
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timbres devam ser iguais ou que se sacrifiquem as qualidades e caracteristicas vocais de cada
um, mas que o resultado da soma dos diferentes timbres seja o som do conjunto, sem destaque
de nenhuma voz, ou seja, que se ouca a voz do grupo. Segundo Elza Lakschevitz, “o ideal é
quando, no coro, ha possibilidade de se produzir uma igualdade no som (...) no coro, busca-se
um som que agregue todos os sons (vozes)”, ou, ainda, “o que se procura ¢ que cada naipe
tenha unidade entre si € que o coro apresente uma unidade formada por esses naipes™. Para
Carlos Alberto Figueiredo, “o som do coro ¢ o resultado das vozes de todo mundo, quer dizer,
sdo as vozes de cada um otimizadas, trabalhadas tecnicamente, que dio a cada coro o seu som

especifico”. Essas afirmagdes corrobora-as Coelho (1994):

Quando s¢ prepara vocalmente um grupo coral, nfo basta que cada cantor tenha uma
voz parelha e bem colocada. Um coro é mais do que um conjunto de solistas. E
necessario que cada coralista cante com tal integracdo com os demais que o resultado
sonoro seja apenas um, com unidade de conjunto. Cada naipe tem suas caracteristicas
proprias e a sonoridade do coro é o resultado da integraciio e do equilibrio dessas
caracteristicas. (Coetho, 1994, p. 69)

O equilibrio sonoro grupal deve ser o objetivo maior de todos os exercicios
vocalises. Cada um, ao lado da emissfio vocal correta, deveri aprender a escutar a si

mesmo e aos outros, entendendo o coral como fonte sonora. (Ibid., p. 71)

Como o objetivo primeiro € a unificagiio das vozes, ¢ imprescindivel que a técnica
vocal seja praticada com o grupo todo junto. Os trés regentes consideram a técnica individual
positiva e complementar a4 técnica no conjunto; porém, o ideal seria que todos tivessem o
mesmo professor individualmente e em grupo, para que nio houvesse diversidade de métodos
€ opinides sobre técnica vocal e, assim, a jungdo das vozes ndo ficasse prejudicada. Como
salienta Carlos Alberto Figueiredo, “o ideal seria que as pessoas tivessem a preparagio vocal
em grupo ¢ que cada uma tivesse uma aula individual com o préprio preparador vocal (...)

logico que o resultado sonoro ¢ totalmente convergente”. Também Maria José Chevitarese
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evidencia que “o ideal seria que todo o grupo tivesse a mesma professora de canto [de técnica
vocal], porque todos trabalhariam na mesma direcéo e, naturalmente, as vozes ja se juntariam
no conjunte”. Desse modo, o preparador deve ter grande sensibilidade para o canto em
conjunto, a fim de trabalhar as vozes com aquele proposito.

E fundamental também que o preparador siga a mesma linha do regente, ou seja, a
técnica deve estar sempre conectada ao repertorio e ao tipo de sonoridade que o regente quer
obter do coro, até porque muitas vezes alguns cantores nfio conseguem (ou esquecem de)
aplicar o que aprenderam e realizaram dﬁrante a técnica ao repertorio. Muito do trabatho de
técnica, para Maria José Chevitarese, “¢ feito durante o ensaio, durante a execucio do
repertorio (...) acho que se tem um resultado muito mais rapido quande a técnica €
direcionada para o repertorio”.

Diversos autores sdo da mesma opinido em relagiio a esse vinculo entre técnica e
repertorio. Goulart e Cooper (2000) entendem que a técnica vocal deve servir 4 misica, s6
existe em fungdo dela e, portanto, deve soar como a musica que se deseja cantar. Para Coelho
(1994), o trabalho coral ndo pode ser bem-sucedido se o regente e o preparador vocal nio
tiverem 0s mesmos objetivos, se os métodos ndo se harmonizarem e ndo se reforcarem
mutuamente. Guthmiller (1986) entende que “nenhum vocalise tem um valor real intrinseco™.
Esse valor sera avaliado apenas em fungfio da capacidade que o exercicio tera em “provocar
uma reagdio correta para uma concepeio distinta de altura, intensidade, ¢ formagio vocalica”
(ibid.). A téenica vocal servird para conscientizar os cantores sobre a “relagdo entre o
funcionamento do aparelho vocal e os aspectos expressivos da musica” e para desenvolver a
“flexibilidade necessaria para responder s demandas expressivas e estilisticas da musica
coral” (ibid.).

Convém salientar, como afirma o autor, que,
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com freqiiéncia, o trabalho de vocalizagdo se transforma em um meio de impor um
ajuste estatico sobre as vozes através da repetigio forgada, dia apos dia, de uma série
de atividades que reforga um tipo de reagfio funcional, enquanto se ignoram outras
atividades que sdo igualmente importantes para a saide vocal como um todo.

O potencial positivo da vocalizagdo para a saiide vocal pode ser transformado em algo
prejudicial quando a vocalizagdo é praticada de forma descuidada ou errdnea. (Ibid.)

Quanto maior o conhecimento do funcionamento da voz, mais eficaz serd o trabalho
de desenvolvimento vocal do coro. Aliada a esse aprendizado, a vocalizagdo regular ¢ variada
contribuird para minorar 0s riscos que acompanham esse trabalho. Como alerta Guthmiller
(op. cit.), “o que funciona um dia pode nio funcionar no dia seguinte”, nem o que funciona
para alguns cantores funcionara para todos. Os exercicios devem variar para evitar que a
repeticdo freqiiente torne mecanico o ato de cantar e prive o cantor de desenvolver as
habilidades perceptivas.

Para que o resultado sonoro seja plenamente satisfatorio, todos os aspectos da técnica

vocal devem ser igualmente e corretamente trabalhados. E como diz Guthmiller (op. cit.):

Nenhum aspecto de técnica vocal representa um fim em si mesmo. Quer o coro esteja
trabathando na 4rea de respiragéo, registro, ou ressondncia, cada aspecto é um fator em
uma equagio complexa. Mesmo que o coro domine um dos fatores muito bem, a
solugéio da equagio nfio estara correta a menos que os outros fatores também estejam

COrretos.

Os aspectos de técnica vocal mais abordados pelos trés regentes nas entrevistas € nas
praticas de ensaio foram postura, respiragiio ¢ apoio®, ressondncia’ e articulagdo (exercicios
especificos de posigiio de boca/mandibula/lingua). Maria José Chevitarese acha que “séo dois

os aspectos fundamentais da técnica: respiracdo e apoio. No momento em que vocé domina

# Segundo Coelho (1994, p. 26), apoio “é a prontiddo e a for¢a de sustentagio muscular de origem abdominal e
intercostal da coluna de ar.” Para maiores informagdes, ver Cocltho (op. cit., p. 37).
? Para um estudo aprofundado sobre ressonéncia, ver Coelho (op. cit., p. 59-66).
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respiragido e apoio, vocé dd um salto em termos de qualidade. O resto todo vem junto”.
Coelho e Bretanha enfatizam esse ponto: “[a voz], objetivamente falando, ¢ um som laringeo,
apoiado na respirago, amplificado nos ressoadores ¢ modelado nos articuladores™ (Coelho,
1994, p. 11); “A respiracdo (...) € o clemento gerador do som (...). O estudo da respiragio é,

pois, a base da técnica vocal” (Bretanha, 1986, p. 36);

A relagio entre postura e respiragdo é de méaxima importincia (...) ao lado dos
cuidados com a respiragfo, ¢ fundamental a nogfio de localizagio do peso do corpo
(...) quando o corpo estd fora de seu equilibrio, esse peso causa desgaste; quando o
corpo esta bem posicionado no espaco e sobre si proprio, esse peso € garantia de
estabilidade. (Coelho, op. cit., p. 25)

A dindmica de trabatho entre regente ¢ preparador deve ser construida com cuidado,
para que néo haja o perigo de um entrar na area do outro. De acordo com Carlos Alberto
Figueiredo, o preparador vocal deve “habilitar o coro tecnicamente para enfrentar o repertorio
que tem de fazer dentro dos pardmetros da técnica vocal, ele ndo deve entrar em outras
searas”. E acrescenta: “¢ dificil a presenga de duas pessoas administrando o mesmo ensaio.
Isso pode ser um pouquinho complicado se néio houver uma afinidade, um ritmo muito claro
entre elas”. Para Elza Lakschevitz, esse ponto ¢ importante também, pois “muitas vezes o
regente quer preparador, mas interfere em seu trabalho. Da mesma forma, o preparador ndo
deve interferir no trabalho do regente (...) é imprescindivel um entendimento entre regente e
preparador vocal acerca do tempo necessario ao trabalho de ambos™. E necessario que o
preparador conhega os objetivos do regente a respeito do repertério € que este conheca o
jargdio utilizado pelo preparador, a fim de entender o proposito de cada exercicio elaborado na
técnica ¢ de usar a mesma linguagem com o coro. Para tal, o regente deve estar presenic na
técnica e se possivel participar da mesma - assim podera, além de ouvir o resultado sonoro,

sentir pela propria experiéncia o que funciona e o que nfio funciona para o objetivo proposto.
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Por outro lado, ¢ importante que o preparador esteja presente no ensaio, para que observe as
questdes relacionadas a técnica dentro do repertorio e elabore exercicios adequados a cada
situacdio encontrada, € que interrompa o ensaio quando achar que pode solucionar algum
problema que tenha ocorrido naquele momento. Carlos Alberto Figueiredo prefere “uma
pessoa que interfira na hora H, que resolva as questdes técnicas naquele momento, ¢ nio
depois, porque ai ninguém nem lembra mais qual era o problema”. Para Elza Lakschevitz, “ha
problemas, no decorrer do ensaio, que devem ser resolvides naquele momento, sob pena de se
instalarem e de tornarem mais dificeis éuas corregdes”. Do mesmo modo, para Maria José
Chevitarese “é construtivo que o preparador esteja presente durante o ensaio ¢ interfira”. O
preparador se atera as questdes especificas de técnica vocal, € o regente, como confia em seu
preparador, deixard que ele resolva essas questdes ¢ se incumbird de suas proprias tarefas.
Assim, um complementara o outro — o preparador fard com que o coro tenha as condigbes
técnicas de executar o repertério da forma que o regente quer. No caso de as idéias
divergitem, a primeira atitude a ser tomada ¢ a busca de entendimento para um acordo. No
entanto, isso ndo ocorrerd com freqiéncia: o preparador escolhido em geral conhece o coro,

conhece o plano de trabalho do regente e tem afinidade com ele.

Para concluir, utilizamos as palavras de Maria José Chevitarese, que tdo bem resumem
a atengio que os 1rés regentes dedicam a técnica vocal: “a exigéncia em termos de sonoridade
comega a nfo ser satisfeita, se ndo houver preocupag¢io com a técnica. Impde-se a questio da
técnica vocal como coisa fundamental, para que se consiga realizar musicalmente a obra que

se esta criando.”
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ANEXO

Observacdes da técnica vocal na pratica de ensaio

A. Coro de Cimera da Pro-Arte (Carlos Alberto Figueiredo)
1. Exercicios corporais:

— aquecer o corpo ora pulando com os joclhos para frente, ora com os joelhos para os lados;

— soltar as pernas, os quadris e os bragos;

—alongar os bragos para cima ¢ alongar os bragos para os lados como se estivesse
empurrando uma parede de cada lado. Nessa posigao, soltar os punhos, os antebragos e as
mdos, depois os cotovelos e 0s ombros;

— pender a cabega para frente, para tras € para os lados, e depois gira-la 360°;

—soltar o ar todo (expirar) curvando € encolhendo o corpo, depois deixar o ar entrar
(involuntariamente, sem puxar) retomando a postura;

— pender o corpo para frente e para tras com os pés paralelos € os joelhos soltos, e depois
girar o corpo, mantendo os pés fixos na mesma posigio;

— trocar o peso do corpo entre 0s pés.

2. Exercicios de ressondncia ¢ de posigio de boca/mandibula/lingua:
—vocalise com “n” (lingua atrds dos dentes com a boca semi-aberta); com “I” passando
para “lu” e “lo” (todos os cantores devem manter a mesma posigio de boca ¢ a “cor do

€L

“u” e do “0”, e movimentar a cabega para os lados; com “br” passando para “a”, para “é”
(boca mais vertical), para “&”, para “i”, para “6”, para “6” (as vogais devem soar puras,
cada uma com sua posiciio de boca/mandibula/lingua especifica, e o apoio do diafragma

ndo deve ser afrouxado);
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Observagiio: aqui as melodias ndo s3o importantes; pode-se inventar qualquer uma. E
relevante sentir as vibragdes que as consoantes produzem no corpo € no rosto
¢ sentir as posigdes adequadas para que cada vogal soe pura.

—vocalise com subida até a 6" menor ¢ depois até a 6" Maior (“mi” passando para “&”;

(“m6” passando para “u”; “ma” passando para “0”).

1 23 456m5432123456M5 432 1 Grausdaescala

A

m i i ii é& € € €& & m i i i i & & & & & & Sonsutilizados
Os coristas devem empurrar o diafragma na nota mais aguda e pensar nas 6, maiores €

menores, como notas distintas ¢ ndo como acidentes da escala. Este exercicio foi feito

uma vez com cada naipe, de modo a igualar os timbres.

Observacdes: fazer com as méos movimento de descida 4 medida que as notas vio subindo e
confiar sempre no apoio € ndo apenas na abertura do palato e nas posi¢oes de
boca/mandibula/lingua; sentar sempre com a postura correta (ndio encostar na
cadeira nem cruzar as pernas, ndo jogar a cabega para frente, para ndo ‘trancar’
a nuca, ¢ ndo abrir demais a boca — pois o espago interno deve ser maior, mais

amplo —, mas deixéa-la solta.

B. Canto em Canto (Elza Lakschevitz)
1. Exercicios de aquecimento corporal;

—alongamento dos bragos para cima, para os lados, na ponta dos pés.

2. Exercicios de aquecimento vocal e da boca/mandibula/lingua:

£22 &,

~ vocalises rapidos com “ba da bd da”, “larald ra”, “l4 14 14 1™, “vi vi vi vi” ete.

12312342345345645675671671271 Grausdaescala
bidibadabadibadibadibidibidibidibadibadibadibidabadibadiba Sonsutilizados
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Observacdo: ndo se deve emitir a silaba tonica mais forte nem juntar as silabas em

grupinhos de 3, mas tentar a linearidade.

—vocalises com “br”, “v”, “u”, para ligar uma nota na outra, como se fosse elastico (ndo sc
deve marcar cada nota nem pular de uma nota para outra ou fazer glissando, deve-se ter a
sensagdo de linha horizontal). E bom lembrar que a voz e as cordas vocais ndo so
dispostas como as teclas do piano, em que as notas graves se sucedem, ‘descendo’, para a
esquerda, e as notas agudas se sucedem, ‘subindo’, para a direita. Para emitir notas
agudas ou graves, deve-se pensar horizontalmente, como se a escala fosse linear, e nio
subisse ou descesse, como se todos 0 sons estivessem na mesma linha horizontal. E como
se um som (uma nota) entrasse no outro e puxasse o outro, ¢ ndo como se¢ fossc

desconectado do outro, como se os sons seguissem o fluxo.

Observagdes: deve-se pensar sempre na pressio do ar, pois ¢ ela que serid modificada a
cada som diferente, e nfio o timbre, e caminhar no fluxo quando se muda
de vogal (linha horizontal); ndo se devem relaxar os muisculos da face, eles

devem ficar sob a forma de um sorriso);

—vocalises passando de uma vogal para outra na nota mais aguda (primeiro a troca de vogal

na mesma nota mais aguda, depois a troca de vogal antes de cantar a nota mais aguda).

Observacdo: nio se deve “pular” de uma nota para outra e nio se devem mudar o timbre
¢ a intengdo).
—vocalises com saltos de quinta e/ou de oitava, mantendo a linearidade entre uma nota ¢

outra.

Observacio: niio se deve ‘saltar’ de uma para outra, mas cantar como se uma nota saisse

da outra, fosse ‘puxada’ pela outra.
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— outros tipos de vocalises
1 585 3531 Graus da escala
nt 8 8 6 né & é &6 Sons utilizados

Observaciio: deve-se manter a mesma energia na volta da 8 para a 5° (ndo se deve deixar

a energia ‘morrer’ e ‘quebrar’ a linearidade do som).

A regente atenta sempre para que se caminhe com o som, de modo que ele nfio fique
pesado, ‘puxando’ a afinacio para baixo; para que o som seja pensado como se fosse
flexivel, elastico, como se fosse uma linha horizontal, para que a respiragio e seus

exercicios especificos sitvam para fazer o som caminhar, ¢ nfio para cortar o fraseado.

C. Brasil Ensemble (Maria José Chevitarese)

Como disse a regente, até o tempo em que foi observada a pratica da técnica vocal, a
preparadora estava trabalhando as questdes de respiragio e posigio de boca/mandibula/lingua.
Os exercicios foram feitos com os cantores de pé, dando-se atengio a postura € aos

movimentos COTpOTais.

1. Exercicios de respiragiio com movimentagéo corporal
~ inclina¢do do corpo para frente, com os bracos pendidos: a cada inclinagio para frente,
inspira-se puxando o ar com forga;
— movimentagfio da cabega para os lados, para frente ¢ para tras: a cada movimento, faz-se
uma inspiracfio forte e curta);
— balango das pernas para frente ¢ para tras: a cada movimento, faz-se uma inspiragio forte

€ curta,
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— caminhada pela sala de frente e de costas com os bragos cruzados no peito € as méos nos
ombros, em movimento de um lado para o outro: a cada passo, faz-se uma inspirago

forte ¢ curta.

Observagio: respiragio sempre nasal, curta ¢ audivel, com maior énfase na inspirago,

num ritmo rapido ditado pela preparadora.

2. Exercicios de posigdo de boca/mandibula/lingua:

— soltar a mandibula (sem forgar a abertura) ¢ a lingua; em seguida, encaixé-las no lugar
correto inclinando a cabega para frente (com o queixo encostado no peito) ¢ para trés.
Conservar os ombros abaixados;

— girar a mandibula, como se fosse estalé-la;

— dizer, com as mios na cabega e ombros abaixados, “a 0,1, “a_d_e”, “a,0,0”, “a_d_u”,
prestando sempre atencio para a diferenga entre as posigdes de boca/mandibula/lingua
para cada vogal;

— dizer as seguintes palavras abrindo mais a boca no sentido vertical na silaba tonica: “a-ra-

L % e

a-ra-do”, “pen-sa-va”, “nfio fa-la” etc.

CEIN3 CEIN3

ra”, “a-ra-ine”,

Observagdo: a preparadora sugere que os cantores se olhem no espelho nesses

exercicios.

3. Exercicios de ressondncia com as consoantes m, n, j, 1, z;
— bater levemente e/ou massagear 0 rosto € 0 COIpo, uns nos outros, emitindo o som de cada

consoante, sem altura definida.

4. Exercicios de impulso e apoio:
—de 2 em 2, um em frente ao outro: juntar as palmas das mfos de um com as das méos do

outro, fazendo forga para empurrar o outro — impulso no diafragma —, ¢ depois soltar as




