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RESUMO

Partindo da retomada das experiéncias musicais e formativas vividas
com os Maestros Marcos Leite e Tranka, este trabalho procura investigar como
os trabalhos deste artistas/educadores influenciaram o contexto de suas
atividades e modificaram comportamentos tanto dentro como fora de seus
grupos. Contrapondo parte do que Koellreuter chamou de ensino pré-figurativo,
aponta-se para a inexisténcia parcial de modelos pré-estabelecidos naquelas
praticas, além da atribuicdo das interacdes sociais segundo Vigotsky no que se
refere a construcdo do conhecimento. A fim de avaliar o grau de influéncia
exercido principalmente sobre seus (ex-) integrantes, foi utilizada como
metodologia, a pesquisa “survey”, ou verificagdo por amostragem e entrevista
(Dieterich, 1981). Esta consistiu da aplicacdo de dois questionarios enviados
por correio eletrénico, entre agosto e outubro de 2007. Foram usadas também
outras formas de contato como entrevista pessoal e telefone. Os relatos e
depoimentos foram tipificados e analisados em fungdo de seus aspectos
convergentes, e a luz das teorias pedagogicas estudadas.

Palavras-chave: ensino de mdusica, Marcos Leite, Canto Coral, Coral da
Cultura Inglesa, Cobra Coral, Maestro Tranka.
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CAPITULO 1

INTRODUCAO

Em minhas experiéncias como aluno, hoje professor e regente de coros,
percebo muita resisténcia por parte de jovens e adultos quando se fala em estudar
teoria. Talvez porque, desde muito cedo, nos acostumamos a lidar com musica de
forma inconsciente, de cor (etimologicamente, de “coracdo”). Para muitos, estudar
musica soa como estudar “vadiagem” ou “brincar a sério”, no sentido de ndo haver
uma ponte visivel que vai da aplicagdo de um esforco minimo necesséario ao
simples prazer. E possivel também que isso se deva a uma visdo romantica —
alimentada desde o fim da Revolucdo Francesa — de que recebemos a inspiracao
diretamente de algum “rincdo misterioso”, sendo o musico/artista um ser dotado de
poderes magicos ou especiais. Assim, no imaginario popular, tocar ou cantar bem,
transcenderia a todas essas racionaliza¢des (Guinburg, 1978, p.75-111).

Como muitos de minha geracdo que passaram pelo ensino de mdusica
incipiente e macante das escolas brasileiras dos anos 60/70, que ao invés de
aproximar o aluno do fazer musical acabava por afasta-lo de vez, custei a conciliar
aspectos distintos da muasica como, por exemplo, a teoria como questdo
puramente racional com a sensacdo quase mistica que a mesma é capaz de
evocar. Compreendé-la implicaria passar da contemplagéo passiva a pro-atividade
a todo instante, ou ainda percorrer seus jogos de tensdo e relaxamento com
indiferenca? Num coral, onde muitos iniciam seu aprendizado musical, e como néo
h4a, geralmente, uma intencdo pedagodgica explicita, os problemas mencionados
acima ndo ocorriam com tanta frequéncia. Isto permitia uma mediacdo mais
satisfatoria entre pratica e teoria; emocao e razao.

Neste sentido, Maura Penna (Penna, 1982) sugere que a utilizacdo de
materiais mais proximos do dia-a-dia dos alunos deveria ser realizada pelos
professores, de forma a reduzir aqueles inconvenientes. Embora muitos autores
como Gainza e Gagnard defendam os “meétodos ativos”, em que o0 aluno é

chamado a participar ativamente da aprendizagem, eles enfatizam que os



conteudos de cada método sejam pesquisados e selecionados de acordo com sua
realidade musical (Maura Pena, 1982).

O potencial do canto coral como forma de suprir a falta de educacédo
musical dos estudantes brasileiros foi tratado por Marilia Andrade em sua tese
(Andrade, 2005). Ela descreve a realidade do Canto Coral Brasileiro como forma

de musicalizacdo. Resumidamente, os principais resultados de sua pesquisa:

(...) os dados confirmaram que a grande maioria dos coralistas chega aos coros
amadores no Brasil sem nenhuma base de conhecimento musical. Logo, os
regentes destes coros, ganham o papel informal de educadores musicais. Esta
falta de conhecimento musical afeta diversas classes de coralistas, pois, ndo existe
um projeto de educagdo musical de &mbito nacional nem na rede publica, nem na
rede privada de ensino. ((Mattos de Andrade, 2005. p.1).

Entre as diversas metodologias adotadas, a experiéncia do canto coral,
embora considerado atividade privilegiada, ndo escaparia de criticas, segundo
Maura Penna (Penna, 1982, Cap. lll), algumas das quais discordo pela
generalizacdo. Ela contextualiza a pratica coral das ultimas décadas como sendo
possuidora de forte carga de nacionalismo, onde o aluno seria mais “disciplinado”
do que musicalizado. Refere-se, ainda, ao maestro como uma figura hierarquica; o
gue iria de encontro a uma pratica mais libertadora. Além disso, o coral acabaria
por privilegiar apenas os mais afinados e descartando os menos, o0 que o tornaria
elitista.

A parte, diferentes visdes, qual o grau de influéncia que estes “educadores
informais” exerceriam na formacdo de jovens saidos do ensino médio,
considerando o ambiente “semi-profissional” de seus grupos?

Antes de passar a narrativa de algumas destas praticas nos Capitulos 2 e 3,
apresento, a seguir, alguns depoimentos colhidos como suporte a apresentacdo
deste tema.

Alberto Neves, ex-integrante do Coral da Cultura Inglesa (CCI) declara que
ao chegar ao coro, com dezessete anos de idade, “nunca tinha estudado musica,

s6 no colégio, o que nado conta...”



(...) Antes de entrar para o Coral, s tinha jogado bola e pulado muro;
estas coisas de moleque. Mas aquele habito de acompanhar as
vozes na partitura “suavizou” muito a tarefa de aprender as notas,
valores, etc., mais tarde, quando fui tocar saxofone. De certa forma,
aquilo ja estava “mastigado” na minha cabeca. Quando vi, ja sabia
ler! Acho que pude assim me dedicar mais ao som do instrumento.
(Alberto Neves, saxofonista e arranjador.)

Observa-se também a existéncia de certos “traumas” de ensino de musica
em que, aparentemente, a experiéncia ndo apenas coral, porém mediadora e
interativa daqueles maestros ajudaram a “desproblematizar”. Isto pode ser
depreendido pelos depoimentos intercalados abaixo de uma ex-contralto do

CCl/Cobra Coral e um contrabaixista da Orquestra do Maestro Tranka:

P. Marcia, vocé ja havia estudado ou praticado musica antes de
entrar para o CCI/CC?

R. “Aos seis anos de idade, comecei a estudar piano (...). Aos oito,
me colocaram num Conservatério de Mdsica e este estudo de
musica se arrastou de forma traumética , (grifo meu) até os 16
anos. Neste periodo, minha Unica relacdo saudavel e prazerosa com
o estudo formal de musica se dava através dos ensaios do Coral do
Conservatério.”

(Marcia Ladeira, contralto, Musedloga.)

(...) Quando eu ia fazer prova pro Corpo de Bombeiros, ele chegou
um dia pra mim, e disse: “guarda esse numero: 8151-3571"... Ai, eu
perguntava:” _ E telefone de quem?” “ N&o importa”, dizia ele,
“_grava na cabeca”.

No dia seguinte, ele perguntava pelo numero. Entédo, sé depois, ele
explicava que era da série harmoénica que ele estava falando: cada
namero correspondia aos graus da série harmonica, na ordem em
que aparecem (...). Ele sabia que eu tinha um “trauma” de musica,
entdo ele fazia o negécio personalizado, entende?”

P. “Que tipo de trauma?

R. Como auto-didata, eu sabia identificar as notas na partitura, mas
tinha dificuldade para ritmos, ndo conseguia ler nem escrever certas
coisas. Mas eu conhe¢o muitos por ai também que ndao sabem. Vocé
nem imagina... O Tranka me encorajava dizendo que eu tinha muito
ritmo, e que isso ndo podia ser... Depois, eu vi que era trauma de
estudo mesmo! (Herlon Bueno, baixista.)



Outros dados revelados pela pesquisa presente indicam que, em sua
maioria, os integrantes do CCI/CC, vindos da classe média do Rio de Janeiro: ndo
eram da Cultura Inglesa; entraram por intermédio de amigo(a)s; tiveram alguma
iniciacdo musical, e eram cantores “ocasionais”.

Este perfil de jovens inseridos num contexto histérico em que corais eram
vistos como algo arcaico ou ultrapassado cujos modelos remetiam a igrejas ou ao
Canto Orfednico da década de 40 ndo parecia configurar o tipo de ambiente capaz
de agradar ou de modificar tantos comportamentos, conforme se observou no
grupo. Abaixo, um breve resumo da analise situacional, retirado dos trabalhos de
Irene Tupinamba e Fernanda Alves:

(...) Quatro décadas depois, este modelo ja ndo correspondia a realidade dos Anos
Oitenta e comegou a ser questionado por regentes e coralistas. Para Marcos Leite,
romper com a rigidez e o formalismo proprios da paisagem coral era uma das
principais preocupacdes.Outras preocupagdes diziam respeito ao ndo-uso de
musica popular brasileira daquela atualidade, levando-se em conta o nivel
intelectual e artistico de muitos compositores como Chico Buarque de Hollanda e
Caetano Veloso, além da inadequacao dos poucos arranjos existentes, geralmente
descaracterizando este tipo de musica; ao emprego da voz “entubada” no canto de
pecas brasileiras resultante das técnicas do bel canto, um equivoco cultural

desapropriado também a essa caracterizacdo. (Alves apud Tupinambd, 1993,
p.127)

(...) Em nossa recente histéria da musica vocal, dois nomes se destacam: Villa-
Lobos, a partir dos anos quarenta, e Marcos Leite, a partir dos anos oitenta.”
(Alves, 2005, p.1).

Como lider, Marcos tinha um modo especial de “zelar pela educacao” de
seu grupo: Ele criava e delegava fungcbes o tempo todo: Se alguém tivesse mais
conhecimento musical, por exemplo, daria aulas de teoria. Outro que fosse
dancarino ou atriz, orientava “trabalhos de corpo”, etc. Havia palestras até sobre
poesia concreta e semiologia, ministradas ora por um coralista conhecedor do
assunto, ora por um convidado do Marcos. Desta forma, os conteudos eram
absorvidos mais facilmente, com o ensino dando-se entre pares. Isto permitia que
os educandos sentissem-se mais a vontade para sanar duvidas, por exemplo.

Aqui, jA se pode vislumbrar certo interacionismo de Vigotsky, onde
conhecimentos, papeéis e fungdes sociais se internalizam pela troca entre outros

sujeitos (Vigotsky, 1987). Enquanto que para Piaget o conhecimento é construido

10



a partir de um plano interno e individual em que as relagbes interpessoais
pressupbem constructos anteriores, para Vigotsky, a interacdo social é o
pressuposto para que o desenvolvimento ocorra (Vigotsky, 1987).
No coro, aquela praxis configurava também um ambiente social onde processos e
relacdes interpessoais caminhavam para o plano individual interno, e vive-versa.
Estas atividades, préprias do chamado ensino n&o-formal de musica podem
caminhar lado a lado com o préprio ensino formal, conforme atesta Moacir Gadotti:
(...) o espago da escola é marcado pela formalidade, pela regularidade, pela
seqlencialidade. O espaco da cidade (apenas para definir um cenario da educagao
ndo-formal) é marcado pela descontinuidade, pela eventualidade, pela
informalidade. A educac¢do nado-formal é também uma atividade educacional
organizada e sistematica, mas levada a efeito fora do sistema formal. Por isso,
muitas vezes é indevidamente chamada de educagédo informal (...). S&o multiplos

0s espacos da educacdo ndo-formal. Além das proprias escolas (...), as igrejas, 0s
sindicatos, os partidos, a midia, as associaces de bairros, etc.”(Gadotti, 2004,

p.1).

Na visdo de Paulo Freire, este encontros e desencontros préprios do ensino
ndo-formal s&o caracterizados pela diversificacdo e por “gestos” que se
condensam em significagfes cada vez maiores:

Se estivesse claro para nés que foi aprendendo que aprendemos ser possivel
ensinar, teriamos entendido com facilidade a importancia das experiéncias

informais nas ruas, nas pracas, no trabalho, nas salas de aula das escolas, nos
patios dos recreios, em que variados gestos (...) se cruzam cheios de significacdo

(Freire, 1997, p. 50).

Neste contexto, os trabalhos realizados por Leite e Tranka (que nunca se
conheceram) primavam pela diversidade do repertério, pela forte interagcéo social e
pela delegacdo de poderes. Mais ainda, a proximidade do repertério com a
realidade dos integrantes pode permitir aquela motivagdo que tanto falta nas salas
de aula. Além de competéncias posteriormente necessarias a execucao de suas
praticas inovadoras.

No CCI/CC, a propria escassez de materiais e modelos (j& que os
existentes ndo nos serviam) permitiu que atividades normalmente restritas como
composicao e arranjo fossem realizados por todos, de forma espontdnea e

“germinal”. Esta caracteristica foi observada por Neila Ruiz que argumenta:
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(...) Contextualizar o funcionamento de uma pratica coral como espaco de educacdo
caracterizado como plano de composicédo e, compreender uma experiéncia de pratica coral
como plano de composi¢do. Ao tratar da pratica coral como espaco de educacgdo no
movimento de transicdo (tensdo) paradigmatica entre Modernidade e Pés-Modernidade, a
pratica de Marcos Leite situa-se como uma linha de fuga ao modelo coral instituido no

contexto da Modernidade. (Ruiz, 2004, p; 1)

No aspecto composicional propriamente dito, Marcos buscava sempre por
material inédito, se possivel, que viesse de dentro do coro. Foi o caso, por
exemplo, de um arranjo inacabado de “As Pulgas”, de Pedro Luis (que ja dava
seus primeiros passos como compositor reconhecido que € hoje).

Outro exemplo, é o arranjo de “Ahuasca”, cancao do Folclore Peruano que
s6 existiu porque “C1” que a trouxe para o coro acompanhar num solo, desistiu de
cantar na Ultima hora, e a mdsica, que agradou bastante, acabou sendo
modificada e recebeu um tratamento totalmente novo. Criou-se, alternativamente,
um arranjo “ambiental” ou cénico (maiores detalhes adiante) que, de certa forma,

compensou a falta da cantora-solo.

(...) Um modo de funcionamento da prética coral como plano de composigdo se mostra nas
combinacbes que regente, coro e comunidade constituem ao percorrerem
transversalmente as dimensdes musicalizagdo, técnica local e rede cultural, segundo os
blocos de sensagédo que os atravessa no fazer musical. (A Pratica Coral como Plano de
Composicao em Marcos Leite e em dois coros infantis, Ruiz, 2004, p. 1).

Nota-se ainda o peso das “sensacfes” (ou prazer) como eixo principal da
metodologia de Marcos Leite, de certa forma explicado por seu “desprendimento”
académico. Ele proprio dizia que néo tinha terminado o curso de musica na UFRJ
guando chegou a Cultura Inglesa, um dia, se oferecendo para formar um coro de
funcionarios, o que é confirmado por Nestor de Hollanda Cavalcanti:

(...) Perguntei-lhe como é que se tornara um regente coral, uma vez que, conforme sabia,
ele ndo tinha grande experiéncia no assunto. Marcos foi franco: - ‘Precisava comer e
sustentar a familia. Um dia, procurei a Cultura Inglesa e propus a formag&o de um coral de
funcionarios e alunos. Eles toparam e comecei o coro com alguns alunos e funcionarios, e
varios amigos™ . “Isto foi ha cinco anos.” (Obs.: entre 1975 e 1976.)"

(Cavalcanti, Nestor de Hollanda, “Ensaios: olhares sobre a mdsica coral brasileira", 2005.)
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Numa tenséo caracterizada pela “imposi¢cdo” de um repertorio baseado em
lingua inglesa — principalmente com madrigais e motetes da Renascenca — surgiu
o primeiro arranjo de Beatles, She’s Leaving Home, que Marcos Leite escreveu,
talvez como forma de expurgar o desejo por mudanca compartilhado por boa parte
do grupo. Outras vezes, essas inovagfes ndo passavam de tentativas de
solucionar eventuais problemas técnicos, como vimos anteriormente. Na verdade,
elas ocorriam sem que nos déssemos conta, no mais perfeito “devir pré-figurativo”
(Koellreutter, 1997c).
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CAPITULO 2

INICIANDO COM MARCOS LEITE

Em 1979, entrei para o Coral da Cultura Inglesa através de um amigo que
estudava flauta com Eliane Salek, entdo esposa de Marcos Leite. Meio
desconfiado, logo no primeiro ensaio — que era no ultimo andar de um prédio em
Copacabana, numa grande sala com mesas e cadeiras de vime, cafezinho, péo
com manteiga e um piano de parede — surpreendeu-me um Marcos Leite de
cabelos curtos e “bigodao”, que antes de fazer o teste de voz, afirmou que eu era
baixo antes de fazer um teste de voz. Ele apenas perguntou meu nome, que
respondido de forma naturalmente “gutural” bastou para me “classificar” como
baixo. Insisti, no entanto que era tenor, pois, adolescente ainda, gostava de cantar
“a voz de cima”... Marcos ainda deixou que eu cantasse como tenor por um tempo,
até que um dia, “malandramente”, pés fim as minhas “pretensfes tenoristicas”
dizendo que precisava muito de baixos, naguele momento.

Nos ensaios, que eram muito animados, com muita gente estranha, tudo
era novidade para mim. A imagem que eu tinha sobre corais como sendo algo
arcaico e ultrapassado caiu por terra definitivamente. Certamente, para outros
também.... Deram-me partituras que eu, como a maioria, ndo sabiamos ler, porém
Marcos ndo se incomodava, apenas mandava seguir com os olhos e “ir cantando”.
No comeco, era dificil ndo escapar para as outras vozes, mas, com o0 tempo, a
gente se acostumava.

Através de experimentagfes e adequacdes constantes e criteriosas de
subtarefas como as mencionadas anteriormente, aqueles ensaios (tercas e
guintas-feiras) acabariam por se tornar uma oficina permanente onde se fazia
mais do que simplesmente cantar. Neste processo que durou uns dois anos, tanto
ele como cada um de nos, fomos mudando individualmente. Lembro que um dia, o
Maestro, agora cabeludo, depois de sair do corredor que dava para o banheiro
mandou o coro escutar e imitar o som da descarga...
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A maioria ndo conseguiu imitar bem', mas por conta destas “brincadeiras”,
acabariamos revolucionando o Canto Coral Brasileiro: Participamos do VI
Concurso de Corais do Jornal do Brasil, em 1980, onde ganhamos um prémio
especial de “Renovacéo do Comportamento Coral”. No ano seguinte, cantamos no
maior festival de musica popular do pais, e fomos premiados como o “Melhor
Trabalho Criativo do MPB SHELL 81" para um publico de mais de cento e
guarenta milhdes de expectadores (classificacao e final).

Marcos Leite teve sua proposta inovadora reconhecida logo no inicio de sua
brilhante carreira: participou com o Coral da Cultura Inglesa do 7° Concurso de
Corais no Rio de Janeiro, realizado na Sala Cecilia Meireles, em outubro de 1980,
no qual foi premiado pela “inova¢éo no comportamento coral”. (ALVES. 2005, p. 3).

(...) Porém, mais uma vez, o juri, o mesmo do Teatro Fénix, premiou a
apresentacgdo do coral com um troféu que dizia assim: "Melhor trabalho criativo no
MPB Shell 81" (in: As voltas com o canto coral. Nestor de Hollanda Cavalcanti
Texto nédio, Rio de Janeiro, 2003-2005) .

Embora nem sempre possam ser explicadas as razbes que levam um grupo
ao sucesso, parece que a combinacdo ou o contraste formado pelos cantores
antigos com os novos que chegavam (muitos vindo da Danca Contemporanea),
propiciaram uma “catalisacdo” e posterior aceitacdo por parte do publico de certas
inovacoes que dificilmente ocorreriam isoladamente.

O lado cénico do Coral da Cultura Inglesa se deve muito as intervengbes de
Marcos e mais ainda a participagdo de integrantes do grupo ligados a mdasica,
danca e teatro, como Paula Méfreita e Guto de Macedo. Paula que vinha dos
cursos de teatro de Hamilton Vaz Pereira, criador e diretor do “Asdrubal trouxe o
trombone” (...) Guto participou do grupo de danga Coringa dirigido por Graciela
Figueroa.” (De Oliveira, 2005, p.10)

Schafer ficaria surpreso ao ver o que foi feito em termos de paisagem
sonora, (Schafer, Sound Landscape.1991), quando o coro simulava uma floresta

em “Ahuasca”, gravado ao vivo, em 1981. Havia uma inovadora formacé&o coral,

! Normalmente, sem esperar nada, alguém tomava para si uma incumbéncia como esta, surgindo,
assim, mais um mediador de “causas impossiveis”.
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com o grupo dividindo-se em pequenas rodas e o0s cantores sentados como indios
numa tribo. Utilizdvamos ainda recursos de iluminacdo que criavam uma
ambientacdo incomum para o0s corais da época. O solo é de Marco D’Antonio,
assim como de outras “pererecas” e “bichos do mato”.
Fora este dia, por varias vezes tive a impressao de estar em plena floresta
amazonica em Copacabana (...), quando o coro imitava os sons das florestas e
seus habitantes (...). E incrivel o que a voz humana pode fazer, principalmente

quando trabalhando em grupo, como num coro.” (in: As voltas com o canto coral.,
Nestor de Hollanda Cavalcanti. Texto inédito, Rio de Janeiro, 2003-2005).

Outro elemento fundamental deste coral era o humor. Todos 0s ensaios e
apresentacOes eram recheados dele. Pode-se dizer que era uma marca do grupo;
embora também nédo fosse algo que se buscava conscientemente. Por exemplo,
na peca “VIDURBANA”, de Marcos Leite e Paula Mofreita, apresentada no VIl
Concurso de Corais do JB, havia uma representacdo cénica da famosa “Radio-
Relogio”. Durante os ensaios, Marcos me pediu para pesquisar o referido
programa em busca de frases para o quadro “Vocé Sabia?”. Resultado: no inicio
da peca, enquanto alguns coralistas caminhavam como robds pelo palco da Sala
Cecilia Meirelles e faziam “tic-tac, tic-tac”, ecoava no “templo sagrado da musica
erudita” retumbante frase dita por um baixo:

“ A TROMBA DO ELEFANTE E POSSANTE!

POSSUI NOVECENTOS E TRINTA E SEIS FEIXES MUSCULARES SEM
CARTILAGEM... VOCE SABIA? ..."

Até no planejamento dos ensaios que o Marcos apresentou, certa vez, na
chamada Ata da reunido de 02 de abril de 1982 (vide Anexo 3) ele incluiu a
palavra “sarau” no horario dos ensaios, apos atividades como respiracao, técnica

vocal, e quartetos, onde dizia:

Ultima atividade do ensaio (10h30 min as 11:00 h) funcionando como um espago
livre onde serdo apresentados trabalhos de pessoas do grupo como conjuntos,

solistas, poesia, teatro, piadas , danga, palestras, etc.” (grifo meu).
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Infelizmente, o0 grupo estava prestes a acabar e os tais saraus nao foram

oficialmente realizados, embora tivessem ocorrido sempre espontaneamente.

(...)_No final, em vez de receber as costumeiras flores, Marcos Leite recebe no
palco... uma galinha preta morta! (Era de pano...) e agradece emocionado. O
publico, que n&o € galinha morta nem nada, delirou!” (V. Panorama da Musica
Brasileira, Escola de Musica da UFRJ). (in: As voltas com o canto coral., Nestor de
Hollanda Cavalcanti. Texto inédito, Rio de Janeiro, 2003-2005).

O texto de Nestor de Hollanda, “Ensaios: olhares sobre a musica coral
brasileira”, 2005) é talvez o Unico relato existente sobre este grupo que atuava em
circuitos de mausica erudita assim como de musica popular com a mesma
desenvoltura. As vezes, desenvoltura “até demais”... Foi o caso na Sala Funarte,
em 1981, onde ocorreu uma das maiores radicalizagcbes do coro em relacdo ao
comportamento coral instituido: Trata-se provavelmente do primeiro e ultiimo “Nu
Coral” de que se tem noticia. Esta registrado na referida obra do autor, e
acrescento ainda a fotografia (em anexo) tirada ao final de “Beba-Coca Cola”, de
Gilberto Mendes e Décio Pignatari, em que seis rapazes e moc¢as do grupo
alinham-se na frente do palco — enquanto o0s outros se contorcem balbuciando
algum fonema — e levantam a blusa até o pescoco, mostrando além dos dorsos
nas, as letras da palavra “CLOACA”, por baixo das malhas pretas. Fade out...

Confesso que fiquei assustado quando a proposta foi sugerida, com o

Marcos, como sempre, consultando os coralistas quase que individualmente.

2.1. O comecgo do fim

Apoés sermos “despejados” da Cultura Inglesa, ja que nos tornamos um
tanto anarquicos para a instituicdo, viramos o Cobra Coral, nome que ndo agradou
a todos, mas, apOs votacdo apertada, ficou decidido assim. Entre ensaios e
concertos, formamos nossa propria orquestra: trombone, trompete, sax-alto, sax-
tenor, clarinete, fora a “cozinha”. E em apenas um ou dois meses de formacéo e
iniciacdo nos instrumentos fomos tocar no MPB SHELL versdo 82, novamente, na

maior emissora de TV do pais.
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Agora, outros compositores como Sérgio Ricardo, Danilo Caymi, Paulo
Jobim, e Nestor de Hollanda (compositor reconhecidamente erudito que escrevia
“rock a quatro vozes” para nos) colaboravam conosco. Ajudamos a levantar a lona
do Circo Voador, no Arpoador, em 82, onde fizemos alguns “bailes”, formando a
“Banda Voadora”. Aléem de um show com Caetano Veloso (foto em Anexo),
participando também de seu disco “Cores e Nomes” na faixa “llé Aié”, de Caetano
Veloso (com arranjo coletivo, sugerido pelo Marcos).

Importante ressaltar que, diferentemente de outros corais em que o lider é
sempre 0 mesmo, insubstituivel, Marcos sempre dava oportunidades e insistia

para que outros, eventualmente, o substituissem como regente.

Eduardo Lopes (Edu da flauta, regente e arranjador (...) criou depois o "Coro
Come"). Se ndo me engano, comegou a reger sob a orientacdo do Marcos que o
pbs a frente do Coral da Cultura na apresentacdo em Teresopolis. E ele, embora
um pouco nervoso, nao deixou a peteca cair”.

(CAVALCANTI, Nestor de Hollanda, “Ensaios: olhares sobre a mdusica coral
brasileira", 2005).

O amigo Nestor de Hollanda (hoje parceiro em “Cobra Coral”, em anexo)
ndo se engana... Realmente, Edu foi o primeiro a reger o coral numa
apresentacdo, embora ja tivéssemos tais experiéncias em ensaios, conforme
mencionado antes. Roberto Gnatalli também inspirou e estimulou o grupo desde o
inicio.

Algumas repercussfes destas influéncias podem ser desveladas, a meu
ver, ndo apenas por depoimentos como a seguir (e anexo), mas tambem, pela
“profusdo” de coros e grupos vocais de musica popular, corais de empresas, etc.,
gue se multiplicaram a partir dos Anos Oitenta, direta ou indiretamente

influenciados pelo CCI/CC.

P. Qual o grau de influéncia que o CCI/CC exerceu em sua vida? Por qué?

R. Grande. Aquele grupo tinha um vontade de fazer algo, de produzir tdo absurda
que isto entranhou na minha pele de tal forma que fiquei marcada. Aquela
sensacao de fazer parte de algo maior, de saber que posso produzir algo quase
que perfeito ficou. (...) .”

(Cristina Cardoso, Arquiteta e Soprano)
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P. Qual o grau de influéncia que o CCI/CC exerceu em sua vida? Por qué?

R. “Total . Como j& disse, eu seria infinitamente mais burra...

A qualidade de personalidades agrupadas naquele conjunto em completo processo
de metamorfose, onde tudo entrava pelo corpo, experiéncias de aumento de
sensibilidade, etc., pois o tempo todo estdvamos ou produzindo ou nos
alimentando de Arte. Nossa producdo individual e em grupo era bastante
interessante, ndo sé quando cantadvamos, mas na prépria vida que produziamos”.

(Virginia Palmier, Empresaria e Soprano)

Pouco antes do Marcos morrer eu levei pra ele copia do disco do Cobra Coral,
gue passei pra CD. Ouvimos tudo umas 3 vezes, foi muito emocionante, vocé
pode imaginar. Sinceramente, nenhum coral, até hoje, conseguiu superar o Coral
da Cultura Inglesa (leia-se, também, Cobra Coral) em energia e emogédo. Mas nao
s6, 0 grupo possuia belissimas vozes e cantava, mesmo, muito bem.

Que bom revé-los!

(Doutor-Professor Roberto Gnatalli ).

(..).O fim do Coral foi uma situagdo muito triste. Eu ainda voltei algumas vezes no
local de ensaio e esperei ..... N&o entendia o que tinha acontecido pois eu ndo
estava participando dos Ultimos encontros extras. Mas sabia que havia algo no ar
... O Coral me deu uma identidade, ajudou a moldar a pessoa que sou hoje.
Ensinou-me a gostar do diferente...

(Mércia Cardoso, Engenheira e Contralto).

O que emerge desta relacdo criativa pode ser entendido ainda, segundo
Maturana (Maturana, 1999), através das condutas fundadas na emocdao originaria
da vida, o amor. Como emocao ligada a um “dominio de condutas” das emocdes,
e ndo apenas como sentimento que €. As emocles, para Maturana, “seriam
disposicdes corporais dinamicas que definem os diferentes dominios de a¢do em

gue nos movemos” (Maturana, 1999, p. 15).

Por este revés, o amor seria a emoc¢ao social fundamental do “viver e

conhecer” que se experimenta:

O amor é a emocgado que constitui o dominio de condutas em que se d& a operacionalidade
da aceitacdo do outro como legitimo outro na convivéncia, e é esse modo de convivéncia
que conotamos quando falamos do social (Maturana, 1998b, p. 23).
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Para este bidlogo chileno, viver e conhecer sdo uma coisa so, e é desta
relacdo com 0s outros que se constréi a propria autonomia. Como uma “constante
atualizacdo do sistema” individual e social no espago/tempo das relacdes
humanas.

Muitos dos que beberam daquela fonte viraram profissionais nas artes e na
Educacao: C2, compositor e poeta, ndo era exatamente “afinado”, mas acabou
“estourando” no Rock-Brasil, fez carreira-solo, etc.; Felipe Abreu largou a
advocacia para se dedicar a musica e foi um dos professores de um programa
famoso de TV; Sueli Mesquita, que comecgou apenas fotografando o coral, hoje é
cantora e professora renomada. Sem falar em Pedro Luis, Compositor e lider de
banda famosa e cujo bloco de carnaval ja faz parte do calendario cultural da

cidade, entre muitos outros.

(...) pés descalcos, uniformes em malha preta, calgas e mangas compridas, homens e
mulheres, quase na totalidade de cabelos fartos, volumosos, longos.(...) Os rostos se
contraem, bocas se escancaram, 0S COrpos se retorcem, ao sabor da interpretacao.(...)
(Alves apud Tupinamba,1993, p.85)

Por conta, talvez, de desentendimentos inevitaveis num grupo tdo grande e
jovem?, “o sonho acabou” em seu auge, por acaso aqui mesmo na Unirio®, onde
vinhamos ensaiando.

Coral extinto, tinhamos ainda o compromisso de cantar na final do MPB
SHELL 82, no Maracanazinho (pela segunda vez consecutiva). Marcos formou um
novo grupo e fizemos a apresentacdo como o “Coro de Cobra”. Ele ainda tentou
dar continuidade ao Cobra Coral, formando mais tarde, o “Garganta Profunda”, do
qgual também participei até 1987. Este grupo obteve igualmente grande sucesso,
mas era fruto, porém, de uma visdo bem delineada e com um modelo claro a

seguir, ndo se encaixando, portanto, num conceito pré-figurativo.

2 Média aproximada de 24 integrantes entre 16 e 25 anos de idade; Marcos Leite tinha por volta de
30 anos).

% Atual prédio da Reitoria, onde funcionou temporariamente a UNIRIO/FEFIERJ ap6s também ser
“despejada” da praia do Flamengo.

20



O aprendizado adequadamente organizado resulta em desenvolvimento mental e
pde em movimento varios processos que de outra forma, seriam impossiveis de
acontecer. (Vigotsky, 1987:101).

2.2. Com as proprias asas

Como nosso principal orientador neste inicio de jornada, Marcos indicou-me
ainda um professor de piano, que, segundo ele, fizera a “sua cabeca”: Evandro
Rosa, misto de “guru com Papai Noel”, logo na segunda aula ja me abracava e
beijava efusivamente. Ele se dizia professor de “interpretacdo pianistica”, mas,
como eu nao tocava piano, ndo faziamos muita coisa a ndo ser conversar sobre
0s mais diversos assuntos. Seu método era realmente peculiar. Dizia por exemplo:
" Eu ndo dou escala, outros podem dar, mas eu ndo dou...” Ou ainda: “_ Daqui a
uns meses, vao lhe pedir para tocar alguma coisa no piano, mas vocé nao toca,
nao! O que estamos fazendo aqui é preparando o terreno!.” E discutia
apaixonadamente sobre coisas aparentemente desconexas como técnicas
heterossexuais, o0 mal das drogas e muita filosofia interessante. No final, quando
faltavam cinco ou dez minutos para terminar a aula, alguns exercicios ritmicos
originais, um pouco de leitura, e era s6. Ou tocavamos apenas combinacdes de
dedos, como 1-3, 2-4, 4-5, etc. Ele explicava com muita veeméncia a diferencga
entre um movimento espasmaodico e um controlado; dizia que isso serviria para
tudo na vida: violdo, trombone, ou qualquer outra coisa. Hoje percebo o que ele
queria dizer: Ele trabalhava integralmente o aluno, “limpando o terreno” ou a
personalidade artistica, onde se poderia plantar, no futuro, qualquer material.
Alguns amigos ficaram com ele por muito tempo.

Em 1989, iniciei um coral de funcionarios huma grande empresa, sem
nunca ter tido uma aula de regéncia (embora ter convivido com Marcos por tanto
tempo fosse uma faculdade em si). Logo no primeiro encontro, por insisténcia dos
funcionarios, fizemos um pouco de musica. Era um exercicio de improvisacao a

partir de um tema simples, mas estimulante, de quatro compassos. Esse era
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cantado por todos algumas vezes, e em seguida era reservado 0 mesmo ndamero
de compassos para cada um improvisar e voltar de novo ao tema. Rapidamente,
com algumas hesitagbes ignoradas por mim, todos entenderam, e a maioria
conseguiu cantar e improvisar no tom e no tempo disponivel. Alguns, porém,
guando chegava sua hora, estancavam de timidez, dizendo que néo sabiam, etc.
Mas eu havia dito que tudo era valido, até cantar “errado”. E quando elas paravam
dizendo, por exemplo, “Ih, caramba... sei la...”, continuAvamos a imitacédo: “Ih,
caramba ... sei l4...”. Uma ou duas semanas mais tarde, aqueles funcionarios
cansados depois de uma jornada de trabalho cantavam e pulavam na minha frente
feito criancas. Mas, feliz ou infelizmente, tive que interromper o trabalho, pois fui
convidado por Edu Lopes, agora também regente, para ir a Espanha com seu coro
universitario.

Vale destacar um episédio nesta viagem, que foi um encontro de corais de
varias partes do mundo reunidos em El Vilar, uma cidadezinha a 50 km de
Barcelona. Depois das atividades planejadas, fui viajar pelas redondezas, e
guando voltei, compareci ao ensaio do coro local. Eles estavam lendo uma peca
bastante “vanguardista” de um amigo, como muitas outras compostas pelos ex-
Cobras nos anos oitenta. Esta tinha uma parte para os baixos que simulava um
bumbo de samba usando a silaba “CUM” da palavra “macumba” repetidamente. O
problema era que o0s espanhdis, ou “catalanos” (como gostavam de ser
chamados) ndo estavam fazendo direito. Ora, eles ndo tém a nocao de batida forte
em tempo fraco, tipica do samba e aquilo soava debilmente com eles. Interrompi o
ensaio para explicar como deveria ser feito, dando um forte e anasalado “CUUM”
gue ressoasse como um bumbo. Porém, fiquei frustrado, ao ver que eles nédo
conseguiam fazer de jeito nenhum, embora ndo lhes faltasse técnica vocal.
Percebi, ai, como a cultura de uns pode ser hermética para outros.

Isto serve para ilustrar a dificuldade que se tem para ensinar um dado
musical a quem n&do esta familiarizado com ele. E preciso ser criativo para
encontrar maneiras de remeter aquele universo alguém que nunca foi la. Hoje, eu

tentaria passar aquilo buscando de forma “divergente”, utilizando comparacoes,
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impressdes e/ou expressdes idiomaticas, ou ainda cheiros e imagens que

remetessem, de alguma forma, o efeito desejado.
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CAPITULO 3

O MAESTRO TRANKA

Considerando que € preciso estar preparado para reconhecer uma
oportunidade quando ela surge, travei contato com um senhor num botequim em
Copacabana, em 2003, que me convidou para tocar trombone em sua orquestra
sem nunca sequer ter me ouvido tocar. Apenas perguntou se eu era “afinado”, e
disse: “_ Vai la, meu filho, eles assinam a sua carteira e pronto...” Mesmo eu
dizendo que estava parado no trombone ha dez anos, ele aconselhou: “ Toca
Brasileirinho oito horas por dia que vocé tocara qualquer coisa ” (!).

L& fui eu, trés dias depois, todo desconfiado, apenas para ver que era tudo
verdade: uma enorme casa de shows recém inaugurada para seiscentos lugares e
mais de sessenta artistas no palco, tudo no mesmo bairro. A orquestra ja
adiantada nos ensaios contrastava comigo apavorado e sem partitura, e ele so
dizia: “_ Vai quebrando a cara!” Depois, 0 comentério: “_ Nada que oito horas por
dia de “Brasileirinho” ndo resolvam.”

De origem humilde, Tancredo ajudou a fundar, ha mais de 25 anos, uma
grande casa de show no Leblon que esta até hoje em funcionamento. Chegou de
Valenca ainda garoto com um clarinete e alguns trocados nas maos, mas logo
perdeu estes para um “incentivador’” que lhe prometeu comprar uma roupa para
gue se apresentasse de forma elegante, e nunca mais voltou. Tancredinho ficou
ali sentado num canto sem saber o que fazer, até que uma alma salvadora em
forma de motorneiro do bonde perguntou se ele sabia tocar “aquilo”, Logo, o levou
de bonde pra cima e pra baixo, tocando um Unico chorinho que poderia se chamar
Trilha do Rio Antigo. Acabou sendo amparado por este motorneiro que
literalmente o tirou da rua. Dali em diante, ndo parou mais de trabalhar.

Hoje, com mais de 60 anos, faz o mesmo que fizeram por ele, convidando

para trabalhar, artistas improvaveis como, por exemplo, um “negdo” que ele viu
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colando cartazes na rua. Aceito 0 convite, era para o rapaz simular uma briga de
malandros numa cena, mas, na hora, este, ou ndo entendendo bem, ou querendo
“mostrar servi¢o”, acabou jogando um dancarino para fora do palco! Por incrivel
gue pareca, trabalha até hoje na casa como ritmista.

Tranka deu aulas no mundo inteiro e como lider tem um estilo que eu
chamaria de “radical”. Para se ter uma idéia de seu empowerment *, um dia, ele
chegou do meu lado e disse: “_ Vocé fala inglés, né? Entdo experimenta a roupa
do Mestre de Cerimbnias que vocé vai apresentar o show depois de amanha!”

E novamente, |4 estava eu, dias depois, todo nervoso, abrindo o show em
trés linguas: “Ladies and gentlemen, welcome to ... a brief demonstration of the
many wonders of Brazil...”

Acabei virando uma espécie de “coringa”, cobrindo a folga dos cantores e
do apresentador, sem esquecer do trombone, é claro, que melhorava a cada dia.
Quando me sentia inseguro com alguma coisa, ele sempre tinha “palavras de
motivacao”, como: “desce o sarrafo!” Ou: “vai que é tua...!”

Nos shows, uma das maiores dificuldades era sincronizar a masica que néo
parava, com 0s dancarinos que trocavam de roupa o tempo todo. Para resolver o
problema, mandou construir um alto-falante por baixo do palco para que eles
pudessem sentir a vibracao nos pés e nao “atravessar”...

A parte musical muito bem escrita e original, verdadeira colcha de retalhos,
era uma “quebracdo total’, e sendo tudo coreografado, o andamento era
fundamental. Alguns ritmistas tinham ainda a tendéncia a acelerar, e para
solucionar as constantes brigas decorrentes com o baterista, sugeriu um dia que
todos pensassem no Hino Nacional (?!), pois segundo ele, “todo mundo conhece
internamente o andamento do hino nacional.” De fato, quase todas as musicas
encaixavam-se naquele andamento, as vezes com o tempo dobrado.

Os ritmistas, porém, ndo se sentiam menos musicos, queriam aprender
tudo. Por isso, 0 maestro ensinava rudimentos de teoria para todos no “escritorio”,
como era chamado o botequim mais proximo, com excelente aproveitamento,

devo dizer!

* Do inglés, delegacao de poderes.
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Era como uma fabrica a pleno vapor: malandros-trabalhadores dos morros
da Mangueira ou do Estacio que viravam ritmistas que viravam dancarinos que
viravam musicos que viravam apresentadores que viajavam pelo mundo num
show pra |4 de apotedtico!

Neste mesmo ano, fomos a Italia e & Suica. No ano seguinte, a Dubai, nos
Emirados Arabes. Para os estrangeiros, aquilo era pura magia. Ninguém tem
tanto ritmo nas veias quanto o povo brasileiro! Enquanto a maioria de nés ainda
“torce o nariz” quando ouvimos falar em masica folclorica ou para turistas, nos
espetaculos todos ficavam arrepiados com a musicalidade e habilidade daqueles
profissionais, ndo s6é de musica, mas de danca, coreografia, teatro, figurino,
cenario, capoeira, etc., e que em sua grande parte nunca freqientaram uma
escola. Era algo que o “maestrinho” sabia buscar neles com talento, falando a sua
linguagem. Gostava de fundir corpo de baile e orquestra no mesmo ensaio, por
exemplo, para colher os frutos.

Herlon que trabalhou anos com Tranka declara sobre o amigo e mestre, em

sua entrevista:

Ele € como um pai e um irmao pra mim. J& me deu muita bronca, e eu sempre tava
errado (...) Se nao fosse ele, ndo s6 eu, como muita gente aqui, tava passando
fome. Como musico, ele é Unico, percebe? Esse tipo de show, s6 ele sabe fazer:
quase duas horas “sem sair de cima”. Vocé ouve uma mdasica, de repente, ela para
e recomega |4 na frente, jA com outros cenarios, uma loucura... Tudo “na cabeca
da nota” (escrito). E depois que ele morrer? Ninguém sabe fazer isso, ndo... Ja
era....

Ou nas palavras do préprio Maestro:

Fui para os EUA levado pelo Sivuca, no final dos anos sessenta, e acabei ficando
por la. Trabalhei num teatro, onde tinha um ajudante, contra-regra, sei la, que me
assistia no camarim. Era um “escurinho” muito engracado que brincava com todo
mundo. Eu vivia dizendo para ele fazer um curso de teatro, pois ele era muito
“palhaco” e tal. Um dia, acabou seguindo meu conselho e entrou para um curso.
Foi convidado para um filme, e logo no primeiro, se ndo me engano, ganhou
milhdes de dolares. Sabe como ele se chama hoje? Eddie Murphy!!!

(Maestro Tranka, conversando informalmente no hall da Estacdo Rio em 2004 e
posteriormente confirmado por telefone, em outubro de 2007.)

Aparentemente, suas visfes e decisdes também ndo eram arranjadas
através de modelos pré-figurados, sendo mais uma extrapolacdo do pensamento,

ou consciéncia das “zonas de desenvolvimento proximal”, segundo Vigotsky (ver
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adiante), uma vez que ndo se concentravam apenas no que o aluno era num dado
instante, mas no que podia vir a ser.

Concluindo este capitulo dedicado a um Mestre “do povo” que se encontra

ainda fora dos circulos académicos, cito as palavras de Koellreuter:

A educacao deve levar em conta a aceitagcdo das diversas ragas, etnias, crencas e formas
de consciéncia; valorizagdo dos individuos face a humanidade que representam, a

recuperacao progressiva da dignidade, do respeito, da ética, etc. (Koellreutter, 1997 d, p.
144).

CAPITULO 4

KOELLREUTER E VIGOTSKY
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4.1. O Ensino Pré-figurativo

Em 1937, Koellreutter (1915-2005), compositor e educador aleméo chegou
ao Brasil como emigrante politico. Cedo percebeu que o nosso programa de
educacdo musical “ndo era suficientemente criativo para um pais como o Brasil”
(Koellreutter, 1997 d, p. 132). Investigou métodos para lidar com a diversidade
existente no pais, de forma a aproveitar melhor seu potencial, “num trabalho
constante de aperfeicoamento do potencial humano, com objetivo de contribuir de
maneira efetiva para o desenvolvimento da sociedade” (Koellreutter, 1997d,
p.133).

Assim, chegou ao conceito de ensino pré-figurativo, método emprestado
das artes plasticas, em que o figurativo refere-se a uma pintura pré-concebida, de
algo ja existente e caberia ao artista apenas reproduzir aquele objeto ou cena. Ao
contrario, a pintura ndo-figurativa ndo sugere uma idéia pré-concebida, dando
inteira liberdade ao pintor. Esta nogao foi adaptada para o ensino de masica, no
gue diz respeito a pintura nédo-figurativa. Ou seja, professor e aluno néo
experimentam idéias concebidas previamente, abrindo assim, novas
possibilidades de resultados: “entendo por ensino pré-figurativo um método de
delinear aquilo que ainda ndo existe, mas que ha de existir, ou pode existir ou se
receia que exista” (Koellreutter, 1997c, p.54).

A arte e a musica, para Koellreutter, ndo podem estar isoladas da
sociedade. E preciso concebé-las em relagdo a outros aspectos do conhecimento.
Sua visdo integradora de sociedade e arte ia de encontro a antiga maxima da “arte
pela arte”, mais aliada ao conceito estatico e imutavel da arte no século XIX. Com
as mudangas e transformac¢des ocorridas no mundo contemporaneo, novos
guestionamentos sao formados, havendo a necessidade decorrente de uma maior

contextualizacéo da arte. Assim, Koellreutter prop6e uma visdo de arte que possa
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se adequar as mudancas na sociedade, agindo como um ‘“catalisador’ e

provocando suas proprias mudancas.

Como instrumento de libertacdo, a arte (musica) poderia tornar-se um meio
indispensavel de educagdo, pois oferece uma contribuicdo essencial & formacao do
ambiente humano. Assim, através de sua integracdo na sociedade, a arte poderia
tornar-se um fator central da nova sociedade, desde que por meio da integracgéo,
ela venga a sua alienacao social e sobreviva a sua crise atual. (Koellreutter, 1990,

p. 7)

Partindo sempre do dialogo e do debate, os professores, “a partir das idéias
dos alunos apreendem deles o que ensinar’ (p.132)., conforme ensina
Koellreutter. Ele também investiga a posicdo dos professores como agentes de
seu novo modelo pedagdgico, encorajando a mudanca da postura tradicional para
uma atitude pro-ativa onde haja a producdo de conhecimento através da retro-
alimentacéo entre professor e aluno, observando-se o interesse deste como sinal
de motivacdo. Em seu ensino pré-figurativo, Kollreutter procura fazer com que o
aluno se descubra, ampliando sua consciéncia, possibilitando a criagdo de novos
caminhos e nao a eterna repeticao deles.

Para isso, varios aspectos sdo conjugados em busca desta motivacao.
Primeiramente, a imersdo dos alunos na pratica musical, colocando-os
diretamente no jogo do fazer musical — ou seja, inicialmente, reproduzindo trechos,
partes ou mesmo musicas inteiras, seja criando ou recriando musicas que estejam
inseridas nos seus contextos culturais, utilizado repertério a que estejam
familiarizados. Desta maneira, a aprendizagem desenvolve-se de forma mais
agradavel e eficiente.

A partir de uma formacao multidisciplinar, os professores devem conhecer e
incorporar elementos de outras artes, assim como de outras areas de
conhecimento, jA que sdo agentes ativos do desenvolvimento humano, e néo
deverdo possuir apenas a formacdo musical. Para ele, a educagdo musical ndo
pode estar dissociada da educacao geral.

Apenas através do dominio das diversas linguagens, diz Koellreutter, é
possivel ampliar os conhecimentos através do “ensino comparativo”, e desta

maneira tornar mais prazerosa e dinamica a aprendizagem. “Acho que o ser

29



humano sO entende realmente as coisas, ndo sO6 a musica, quando realiza
comparactes” (Koellreutter, 1997 d p. 136). Para realizar este ensino comparativo
€ necessaria uma formacao interdisciplinar por parte do professor de musica, a fim
de adaptar o ensino de musica a diferentes contextos soOcio-econdmicas e
psicolégicos dos estudantes e do ambiente onde ocorre 0 ensino.

Koellreutter defende também que se deve motivar os alunos criando uma
situacéo polémica que Ihes interesse ou simplesmente partindo da pratica musical:

“a polémica € o elemento que ird motivar o outro a pensar” (p. 135).

O questionamento como elemento principal (...) o problema é mais importante que
a solugdo (...) a andlise e estética musical como atividades principais sdo mais
importantes do que estudar teoria (...) numa linha de trabalho que parte sempre do
aluno, dele para mim e ndo ao contrario (p.134).

O crescimento ou a superagdo dos préprios limites através da proposicéo
de novos desafios € o ponto de aderéncia principal entre estes diferentes mestres,
€ 0 que justifica os erros e nos fazem crescer com eles, tornam o ensino de

musica agradavel ou angustiante. Ndo existe ensinar, s0 aprender, e € nesse

paradoxo que ocorre o crescimento do aluno e do professor.

4.2. O conceito historico-cultural de Vigotsky
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Lev Semyonovitch Vigotsky nasceu na Bielorissia em 5 de novembro de
1896. Formou-se em Direito pela Universidade de Moscou, e mais tarde passou a
se dedicar a pesquisa. Atuou como professor de Artes, Literatura e Psicologia.
Graduou-se também em medicina, e, a partir de 1924, aprofundou seus estudos
no campo da Psicologia e no da Educacdo de Deficientes. Morreu antes dos
guarenta anos, em 11 de junho de 1934 (Fonte: Enciclopédia Mirador).

O contexto social vivido por Vigotsky e seus colaboradores influenciou seus
estudos, pois apesar de militante do Partido Comunista, sua obra foi proibida, ja
gue na sua concepc¢ao, o ser humano era visto como singular e Unico, o que ia de
encontro aos ideais comunistas. Viveu momentos conturbados em sua época com
a Revolugdo Comunista, e sua atencao voltou-se ao desenvolvimento do
individuo, e sua aprendizagem, a partir de um processo socio-histérico. Numa
visdo integrada, ele e seus seguidores abordaram os aspectos educacionais a
partir de suas proprias experiéncias e/ou formacgodes.

Segundo eles, os efeitos do mundo exterior devem ser observados no
mundo interior dos individuos, observado como esta interacdo se da. Esta
mudanca de referencial, opunha-se, porém, as visdes da época que tendiam a ver
0 ser humano como sujeito atuante sobre a realidade e ndo o oposto. Com
Vigotsky (1987), o educando passaria a ser ndo apenas ativo, mas interativo. Os
conhecimentos, funcdes, e papéis que um individuo adquire, segundo ele, seriam
internalizados a medida que ocorriam as trocas ou relagdes com o0 mundo externo.

Para se “produzir algo fundamentalmente novo no desenvolvimento da
crianca”. (idem, 1987:95), era preciso propiciar uma “Zona de Desenvolvimento
Proximal ou Potencial’, ou algo capaz de revelar o aluno, ndo através de
medi¢des, mas de media¢des, a fim de detectar um nivel de desenvolvimento que
ndo se apoiasse simplesmente em termos de acertos e de erros. Valorizando o
simples ato de fazer, ainda que com a ajuda dos outros, estaria-se valorizando o
aluno e revelando-se um potencial. O que se faz hoje com a ajuda de alguém,
podera ser feito amanhé sozinho. Para Goes (1991:20), "A boa aprendizagem &
aquela que consolida e sobretudo cria zonas de desenvolvimento proxima

sucessivas."
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O papel do professor no processo de aprendizagem muda inteiramente, a
partir de Vigotsky. O professor, assim como o aluno passam a ter a mesma
importancia como sujeitos e objetos desta experiéncia, com o professor mediando
a realizacao das propostas e ajudando a gerar desafios com atividades em grupo,
onde os que estiverem mais adiantados em relacdo aos outros alunos auxiliardo
estes.

Busca-se aqui a consolidacdo ou amadurecimento de funcdes ou
competéncias a partir do conhecimento do desenvolvimento proximal ou potencial
gue levara, no futuro, ao desenvolvimento real. Ou seja, a partir do conhecimento
sobre o0 desenvolvimento proximal do aluno, espera-se chegar ao seu
desenvolvimento real.

Desta forma, verificamos como a aprendizagem interativa possibilita o
avanco do desenvolvimento. Ressaltando a importancia das trocas interpessoais
na constituicho do conhecimento, Vigotsky demonstra, através do conceito de
zona de desenvolvimento proximal, o quanto a aprendizagem influencia o
desenvolvimento.

Seus estudos tratam ainda da educacao infantil especial, em que o foco de

sua atencao ndo é apenas na deficiéncia do aluno, e sim na sua “eficiéncia”, para
que ndo se limite a trajetéria de seu aprendizado de forma negativa. Com
Vigotsky, o papel do “outro” é fundamental para compreender a constituicdo e a
construcdo do aprendizado. Ainda, para ele:
"A educacéao das criangas (...) deveria se basear na organizagéo especial de suas
funcdes e em suas caracteristicas mais positivas, ao invés de se basear em seus
aspectos mais deficitarios.” (1987:28).

Investigou extensivamente a apropriagdo da linguagem e a dos conceitos,

mas por estarem fora do ambito desta monografia ndo serdo vistos aqui.

CONSIDERACOES FINAIS
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Em Balinés, ndo existe a palavra “Arte”. E algo tdo natural para este povo,
que ndo ha necessidade de um nome. A principio, todos fazem “aquilo” o tempo
todo, provando que ela ndo existe separada de nés. Porém, num mundo diferente,
em que a arte encontra-se tdo dissociada do dia-a-dia das pessoas, ela acaba
sendo vista como um ornamento social, ou ainda um “cabo-de-guerra” de que
muitos pensam em se apropriar apenas para disseminar seus preconceitos. Por
outro lado, vemos nos trabalhos daqueles mestres, sempre uma tentativa de
humanizar a sociedade. Ainda assim, ndo seguiam a risca uma determinada linha
de conduta. Com eles, a aprendizagem néo era realizada apenas pelo “professor”,
e sim pela interacdo entre este e seus “alunos”. O que se observa também € uma
disposicao positiva gerada pela delegacao de poder, seguida de doses crescentes
de exigéncia, possibilitando aquela conciliagdo necesséaria abordada no inicio.

Segundo Koellreuter, o que eles fazem é a “mdusica da vida”, ndo a da
“morte” (O Espirito Criador e o Ensino Pré-figurativo, p. 1), que seria a repeticdo
de valores ou padrbes quase sempre decontextualizados.

N&o obstante o lamentavel estado em que se encontra a educacao no pais,
o dominio de uma linguagem complexa como a musica demanda mais tempo e
justificativa do que estdo habituados nossos alunos, se ela nédo for “aliada ao
prazer”, como diria Marcos Leite. Talvez resida ai a dificuldade que muitos
encontram em levar o estudo adiante.

N&do se trata de trabalhar apenas o que é féacil para si, deixando as
dificuldades de lado. O ideal é extrair de forma natural e organica, o que ja esta
latente, provocando mudancas que irdo moldar a base onde se formardo camadas
sedimentares do conhecimento.

Além disso, pouco sobra de um professor de musica se ele ndo faz sua
contribuicdo pessoal a matéria que leciona, coisa que a mera repeticdo dos
modelos aprendidos néo é capaz de fazer. Deve-se buscar em cada pessoa, a sua
prépria masica, e ndo o contrario, que € “empurrar’ a mesma mausica para cada

um em diante. Embora pareca utopico devido a massificacdo cultural e pela
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necessidade de se criar modelos globais, isto poderia contribuir na busca por uma

identidade criativa, onde n&o haveria “melhores” nem "piores™, com todos se
sentindo a vontade para produzir e se expressar livremente.

Vemos ainda no trabalho daqueles mestres a busca constante por
gualidade e renovacgédo, a partir da conscientizacdo (ou néo) dos processos que
levam a determinados fins. O importante seria o trajeto em si, ndo importando que
este fosse alterado durante o desenrolar dos acontecimentos para permitir que as
préoprias disposicdes ou idiossincrasias do grupo revelassem um novo caminho a
seqguir.

Da mesma forma, acho que o ensino de musica deve se transformar para
transformar também os alunos, numa interacdo continua, para que o potencial
educativo da musica possa exercer sua influéncia positiva em todas as camadas
da sociedade. Afinal, ama-se loucamente mesmo o “pior” tipo de masica...

E por que se discute aqui a tarefa “Herculea” de educar e musicalizar as
massas? Entre razBes Obvias, destaco, enfim, que num pais com taxas de
desemprego tao altas como o nosso, qualquer frente de trabalho que se abra para
guem estudou musica podera ser um alento e um sopro de vida para si e sua

familia, ou quem sabe, a chave para se construir um mundo melhor.

*kk _ kkk

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

34



ALVES, Fernanda Lopes. A importancia do canto coral como meio de
musicalizagdo nédo formal. 2005. Monografia (Licenciatura Plena em Educacgdo
Artistica — Habilitagdo em Mdusica) —Instituto Villa-Lobos, Centro de Letras e Artes,
BORBOREMA, Denise. “Marcos Leite e as diferentes vozes”. Dissertacdo de
Mestrado PPGM -2005.

CAVALCANTI, Nestor de Hollanda, “Ensaios: olhares sobre a musica coral
brasileira”, Oficina Coral, 2005;

FREIRE, Paulo (1993). Politica e educacéo. Sao Paulo: Cortez.

GADOTTI, Moacir, Paulo Roberto Padilha e Alicia Cabezudo (2004). Cidade
educadora: principios e experiéncias. Sdo Paulo: Cortez.

GUINBURG, J.(org) “O romantismo”. Sao Paulo: Perspectiva, 1978.
KOELLREUTER, H.J., “O espirito criador e o ensino pré-figurativo”. Cadernos de
Estudo: Educacgéo Musical, n°6, Belo Horizonte: EMU FMG/FEA/FAPEMIG, 1997c,
p.53-59; “Encontro com H. J. Koellreutter”. Cadernos de Estudo: Educacédo
Musical, n° 6, Belo Horizonte: Atravez/EMUFMG/FEA/F APEMIG, 1997d, p.131-
144,

MATTOS DE ANDRADE, Marilia Aline “Uma realidade Brasileira: O Canto Coral
como meio de musicalizacdo em grupo “ Departamento de Mdasica — A,
UNICAMP, 2005 (PIBIC/CNPQ).

MATURANA. Humberto. “Emocgdes e linguagem na educacdo e na politica”. Belo
Horizonte: UFMG, 1998b.

PENNA, Maura, “Alternativas de metodologias em psicopedagogia musical”, 1982,
Summus Editorial.

PIAGET, O desenvolvimento do raciocinio na crianga. RJ, Record, 1977.
SCHAFER, MURRAY. “O ouvido pensante”, Sdo Paulo, UNESP, 1991.
VIGOTSKY L., A formacao social da mente. SP, Martins Fontes, 1987.
Universidade do Rio de Janeiro.

ANEXO 1 - FOTOS E DOCUMENTOS

35



Coro Mater Verbi: réplica mineira dos
Meninos Cantores de Vien i

Figura 1. Artigo publicado no Jornal do Brasil, em outubro de 1980.
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Figura 2. Sala Funarte, 1981.

Figura 3. Show com Caetano Veloso no Circo Voador,
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em 1982.



Figura 4. Orquestra do Maestro Tranka, Estagdo Rio,  2004.

Figura 5. Show “Reviver”, Orquestra do Maestro Tran  ka, Estacdo Rio, 2004.
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Ata de reunido do Cobra Coral, 1982.
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Partitura de “Cobra Coral”, de Nestor de Hollanda e Henrique Wesley.
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ANEXO 2 — QUESTIONARIO COBRA-CORAL

1) Como e quando vocé entrou para o coral da Cultura Inglesa/Cobra Coral?

R. Minha irm& era grande amiga de bairro e de musica do Marcos Leite. Ingressei
de carona e acabei ficando mais do que ela. Isto foi em 1978, com um pausa em
1979, voltando no final de 1980.

2) Vocé ja havia estudado musica antes de entrar para um coral?
R. Musica sempre fez parte da minha vida e de minha familia. Participava inclusive

de atividades coral na escola.

3. Como vocé avalia o grau de importancia que ele exerceu em sua vida? Por
qué?

“Total. pelos lagos de amizade que reverberam até hoje; pelo aprendizado, tanto
pratico quanto tedrico; por fim pela generosidade de Marcos, que me indicou os
primeiros trabalhos significativos no mercado. Acho que este Ultimo ponto tem
importancia fundamental pra que eu trabalhe e viva exclusivamente de musica
hoje em dia.”

Nome: Pedro Luis, tenor.

1) Como e quando vocé entrou para o coral da Cultura Inglesa/Cobra Coral?

R. Em 1980, conheci a Janine ( contralto do CCI ) na faculdade de
Museologia/UNIRIO. Como eu sempre andava com minha flauta doce,
comecgamos a conversar sobre musica e passamos a fazer trabalhos da faculdade
juntas.Um belo dia, Janine me convidou para cantar no seu Coral, pois alguma
coralista havia saido. Precisamente, em final de outubro de 1980 assisti a uma
apresentacdo na Academia Brasileira de Letras. Em seguida fui até o prédio da
Cultura Inglesa onde o coral ensaiava, fiz um teste com o Regente Marcos Leite

e, em novembro de 1980, j4 estava cantando no coral.
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2) Vocé ja havia estudado ou praticado musica antes de entrar para o Coral?

R. Aos seis anos de idade, comecei a estudar piano e gostava muito de cantar no
coral de minha escola.Aos oito, me colocaram num Conservatério de Mdsica e
este estudo de musica se arrastou, de forma trauméatica, até meus 16 anos. Neste
periodo, minha Unica relacdo saudavel e prazerosa com o estudo formal de
musica se dava atraves dos ensaios do Coral do Conservatorio. Em 1979, aos 16
anos, deixei minha cidade -Leopoldina/MG - para continuar meus estudos. Fui
fazer o Curso de Museologia pensando que, a partir deste momento, teria a
muasica em minha vida apenas como uma boa ouvinte.Conheci Janine e tudo
pareceu recomecar e circular, pois acabei escolhendo o Museu Villa-Lobos para

trabalhar e a musica tomou nova dimensao em minha vida.

3) O que em sua opinido o distinguia de outros corais?

R. O prazer de cantar. O regente conseguia extrair dos coralistas a expressao, a
espontaneidade, a brincadeira, que era um estado natural naqueles jovens. Havia
liberdade e ao mesmo tempo responsabilidade. Outra marca era o repertério. A
escolha das musicas era proposital, o regente possuia uma boa formacdo musical
e era intencional um repertério erudito / popular / folclorico / brasileiro utilizado de
forma critica, engragada. O coral tinha personalidade, tinha um rosto e

provavelmente um som proprio e marcante.

4) Como vocé avalia o grau de importancia que ele exerceu em sua vida? Por
qué?

R. Enorme, pois como escrevi acima, minha vida pessoal ( amizades e amores ) e
minha vida profissional tomaram um rumo proprios a partir do retorno a
experiéncia de cantar em um Coral. Eu poderia ter me distanciado destas
vivéncias musicais e , seguido outros percursos. Vivemos momentos intensos
enquanto um coral; tivemos projecdo para além do mundo coralistico, viajamos,
gravamos, cantamos muito e isso me fez optar por um trabalho mais perto da

masica, jA que eu ndo poderia viver e sobreviver da musica. Fui estagiar no
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Museu Villa-Lobos e hoje, 25 (?) anos depois, trabalho na coordenacdo de
projetos na area de educacao musical , em especial, com projetos de canto coral
em escolas.

Nome : Méarcia Ladeira, contralto.

Profissdo: Museodloga / Funcionaria Publica — IPHAN/MVL

1) Como e quando vocé entrou para o coral da Cultura Inglesa/Cobra Coral?
R. Em 1979, através de um amigo flautista que estudava com Eliane Salek

(primeira esposa do Marcos Leite).

2) Vocé ja havia estudado ou praticado musica antes de entrar para o Coral?

R. Sim. Ja tinha iniciacdo em viol&o, piano e teoria musical.

3) O que em sua opinido o distinguia de outros corais?
R. A expresséao corporal, a vitalidade, a informalidade e o ecletismo do repertorio.
Quando cantava musica popular, apresentava um "suingue" incomum aos corais

daquela época.

4) Como vocé avalia o grau de importancia que ele exerceu em sua vida? Por
qué?

R. Muito grande. Aquela experiéncia foi a descoberta inusitada de uma atividade
musical riquissima em possibilidades artisticas e humanas. Acabou por determinar

minha opc¢dao profissional e minha satisfagcdo com ela.

Nome: Marco Antonio, tenor.

Profissdo: regente de coros

1) Como e quando vocé entrou para o coral da Cultura Inglesa/Cobra Coral?
R.: Entrei em 1980, levado por um amigo de colégio que ja fazia parte do coral.

2) Vocé ja havia estudado ou praticado musica antes de entrar para o Coral?
R. Sim.
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3) O que em sua opinido o distinguia de outros corais?
R. O repertério sem preconceitos, a presenca cénica e a juventude das
interpretacoes.

4) Como vocé avalia o grau de importancia que ele exerceu em sua vida? Por
qué?

R. Grande. Porque as emoc¢0es vividas com o grupo foram bastante intensas. E
também porque com o coral eu pude observar de dentro tanto o ambiente musical
erudito quanto o popular. Participamos, por exemplo, do Panorama da Musica
Contemporanea e do MPB Shell. Uma “esquizofrenia” que fez bem.

Nome: Hélio da Rocha, baixo.
Profissdo: Jornalista

1) Como e quando vocé entrou para o coral da Cultura Inglesa/Cobra Coral?
R. Através de outro coralista, em1974 (?).

2) Vocé ja havia estudado ou praticado musica antes de entrar para o Coral?

R. j& havia cantado em outros grupos

3) Como vocé avalia o grau de importancia que ele exerceu em sua vida? Por
qué?

R. Total. Como ja disse, eu seria infinitamente mais burra...

A qualidade de personalidades agrupadas naquele conjunto em completo
processo de metamorfose, onde tudo entrava pelo corpo, experiéncias de
aumento de sensibilidade, pois o tempo todo estdvamos ou produzindo ou nos
alimentando de Arte.

A nossa producdo individual e em grupo era bastante interessante Nao s6 quando

cantdvamos mas na propria vida que produziamos.

Nome: Virginia Palmier, soprano.

Profissdo: Empresaria

1) Como e quando vocé entrou para o coral da Cultura Inglesa/Cobra Coral?



R.Em1980 eu ja estava com certeza mas, pode ser 79, ndo sei bem...

2) Vocé ja havia estudado ou praticado musica antes de entrar para o Coral?

R.J4. Em1972, eu comecei a estudar flauta doce e teoria na Pro-Arte, nessa
época o Jaquinho Morelembaum organizou e regeu o Coral da Pro-Arte e foi ai
gue comecou 0 meu gosto por canto coral. Depois do Jaquinho o coral teve o

maestro John Neschling e em seguida o Koellreuter.

3) Como vocé avalia o grau de importancia que ele exerceu em sua vida? Por
qué?

R. O Coral teve para mim uma influéncia imensa. Pois além de eu me identificar
com as musicas e arranjos, o coral tinha um trabalho de corpo que contribuia
ainda mais para a uniao, coesao, integracao e harmonia do grupo.

Nome: Lucia Grinner, soprano.

Profissédo:Psicéloga

1) Como e quando vocé entrou para o coral da Cultura Inglesa/Cobra Coral?
R.Devo ter entrado em 1980, por sugestdo da minha professora de teoria musical,
chamada Felicia Wang

2) Vocé ja havia estudado ou praticado musica antes de entrar para o Coral?

R.Sim, com varios professores e ja tocava violdo, baixo e guitarra.

3) Como vocé avalia o grau de importancia que ele exerceu em sua vida? R.Total,
pois encontrei musicos maravilhosos, trabalhei com um dos melhores maestros,
conheci um vasto repertério e participei de eventos e discos de grande importancia
musical.

Nome: Nelson Duriez, tenor.

Profissdao:Musico
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1) Como e quando vocé entrou para o coral da Cultura Inglesa/Cobra Coral?

R.: Estudava inglés na Cultura Inglesa e a mesma oferecia uma bolsa de 50%
para quem participasse do Coral. Acho que entrei entre 12 e 13 anos, isto foi
entre 1976 e 1977.

2) Vocé ja havia estudado ou praticado musica antes de entrar para o Coral?

R. Sim, ja tinha estudado piano.

3) O que em sua opinido o distinguia de outros corais?

R. Acho que no inicio o Maestro Marcos Leite fez toda a diferenca. No inicio o
Coral era um coro cujo repertério era tradicional quase na sua totalidade, tirando
uma peca ou outra que o Marcos havia introduzido. Com a abertura do coro para
participantes externos ocorreu uma renovacdo e o foco mudou. Quem vinha
cantar ja ndo tinha apenas o proposito de ganhar uma bolsa de estudo. Ocorreu
também a entrada de varios jovens, o que favoreceu a guinada do repertério. Este
“novo” coro era enérgico, sinérgico, criou um circulo de atitude, era visualmente

forte.

4) Como vocé avalia o grau de importancia que ele exerceu em sua vida? Por
qué?

R. Grande. Aquele grupo tinha um vontade de fazer algo, de produzir tdo absurda
gue isto entranhou na minha pele de tal forma que fiqguei marcada. Aquela
sensacédo de fazer parte de algo maior , de saber que posso produzir algo quase
gue perfeito ficou. Gostaria de dizer que o grau de importancia foi total, mas
considero a totalidade um engodo. Também soé seria total se eu de fato tivesse
seguido uma carreira ligada a musica, teatro. Hoje, disto tudo fiquei apenas com
a pintura e a cantoria no chuveiro.

Nome: Cristina Cardoso, soprano.

Profissdo: Arquiteta ( Se vc estiver falando da minha vida académica)
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1) Como e quando vocé entrou para o coral da Cultura Inglesa/Cobra Coral?

R. Eu era amigo de um amigo do Marcos Leite, o Moacir que morava em Niteroi e
faziamos faculdade juntos e ele disse que estavam precisando de cantores,.fui la
e Fiquei até 1980, se ndo me engano.

2) Vocé ja havia estudado musica antes de entrar para o coral?

Antes de entrar para o Coral, so tinha jogado bola e ‘pulado muro’; estas coisas de
moleque mas, acho que aquele habito de acompanhar as vozes na partitura
“suavizou” a tarefa de decorar notas, valores, etc., mais tarde, quando fui tocar
saxofone. De certa forma, aquilo j& estava “mastigado” na minha cabeca (...)
Quando vi, ja sabia ler! Acho que pude, assim me dedicar mais ao som do
instrumento (...)."

4) Como vocé avalia o grau de importancia que ele exerceu em sua vida? Por
qué?

R. Como eu nédo fiquei tanto tempo, ja que meus horarios se tornaram
incompativeis por eu morar em Niterdi... Foi um aprendizado espontaneo muito
positivo. E, como eu falei, o trabalho com coro facilitou muito meu aprendizado de
musica, como um todo. Era um grupo muito alegre e dava gosto fazer parte dele.

Nome: Alberto Neves, Baixo, Saxofonista.

1) Como e quando vocé entrou para o coral da Cultura Inglesa/Cobra Coral?

R. Eu e minha irm& estuddvamos na Cultura Inglesa de Copacabana.

Um senhor chamado Ezio, ligou para a minha casa para nos convidar para fazer
parte do Coral. Ele se disse representante da direcdo e nos informou que haveria
uma bolsa de 50%(?), caso conseguissemos ficar no Coral. Acho que eu ia fazer
14 anos (75/76%?). Fizemos um teste com o Marcos Leite e ficamos no Coral como
sopranos, junto com diversas professoras e alunos (Marcelo e Aloizio, Luiz

Fernando, Marco e Felipe, ..... ???)
2) Vocé ja havia estudado ou praticado musica antes de entrar para o Coral?

R. Sim, Eu tinha aulas de piano com professores particulares e pretendia entrar

para o Conservatorio. Embora nunca tenha tocado nada mais que algumas
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“musiquinhas”, a base de teoria que as professoras me deram foi excelente
(leitura, métrica, solfejo ...) O coral se diferenciava pela completa aceitacdo das
pessoas (ninguém se sentia excluido, embora alguns ndo pudessem estar em
todas as festas, todos os encontros, em todos os momentos, todos sempre

fizemos parte de tudo.

4) Como vocé avalia o grau de importancia que ele exerceu em sua vida? Por
qué?
R. Enorme. Acho que o Coral influenciou totalmente a minha vida. Deu um
caminho. Fazer parte do coral me tirou de perto de pessoas importantes para mim.
Assim como acrescentou pessoas importantes. E uma historia longa ...

S0 posso dizer que pelo coral terminei uma paixao.

SO posso dizer que por cantar (depois de tantos anos no Coral, tive que
encontrar amigos na noite e cantar) encontrei uma paixao.
O fim do Coral foi uma situagdo muito triste. Eu ainda voltei algumas vezes no
local de ensaio e esperei ..... N&o entendia o que tinha acontecido pois eu nao
estava participando dos ultimos encontros extras. Mas sabia que havia algo no ar
... O Coral me deu uma identidade, ajudou a moldar a pessoa que sou hoje.
Ensinou-me a gostar do diferente...

Nome : Mércia Cardoso, contralto, Engenheira

“Pouco antes do Marcos morrer, eu levei pra ele copia do disco do Cobra Coral,
gue passei pra CD. Ouvimos tudo umas 3 vezes, foi muito emocionante, vocé
pode imaginar. Sinceramente, nenhum coral, até hoje, conseguiu superar o Coral
da Cultura Inglesa (leia-se, também, Cobra Coral) em energia e emoc¢do. Mas néo
s6. O grupo possuia belissimas vozes e cantava, mesmo, muito bem Que bom

revé-los! Beijos. Um fa. ” (Roberto Gnattali, Doutor Professor).
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ANEXO 3 - ENTREVISTAS COM ARTISTAS DO ESTACAO RIO/PLATAFORMA

1. Nome e profissédo: Herlon. Contrabaixista

2: Quando e como vocé conheceu o Maestro Tranka?

“Conheco o Tranka desde o tempo do “Flag” e do “Beco das Garrafas”. Numa
época em que o maior privilégio do mundo era ser aplaudido pelos garcons do
Antonino’s, e a gente era (risos). Trabalhamos também na TV, no comec¢o dos
anos 90, naquele quadro “tente invente, faca um ano novo diferente”, onde
trabalhavamos mais de quatorze horas por dia, mas era bom... Chegamos a morar
juntos, imagina a bagunca... A gente, ou melhor, o Tranka criava os quadros, 0s
arranjos e iamos gravando ao longo do ano. Todo mundo apareceu la:
apresentadores, jogadores de futebol, artistas etc.,... O Tranka, no entanto,
continua o mesmo: “quietdo”, ndo gosta de aparecer... Olhando assim, ninguém da

“wA

nada por ele. Mas ele “é o cara”, bicho...Ele faz tudo... os arranjos, qualquer coisa,
em qualquer lugar: cinco metais, sax, violinos, o que for, sentado contigo
conversando (...) Mas, ele s bebe licor de aniz... Um negécio azul horroroso... Ele
chama de Bozzano (...) Quando eu ia fazer prova pro Corpo de Bombeiros, ele
chegava assim pra mim: “guarda esse numero: 8151-3571"... Ai, eu perguntava:
“E telefone de quem?” “_ N&o importa, grava na cabeca”. Dizia ele. No dia
seguinte, ele pergunta pelo nimero. SO depois ele explicava que era da seérie
harménica que ele estava falando: cada niumero correspondia aos graus da série
harménica na ordem em que aparecem (...). Ele sabia que eu tinha um “trauma”
de teoria, e que precisava de uma ajuda, entédo ele fazia o negdcio personalizado,
entende?”

P. “Que tipo de trauma?

R. Como auto-didata que eu era, sabia identificar as notas na partitura, mas
tinha dificuldade para ritmos; ndo conseguia ler nem escrever certas coisas. E eu
conheco muito musico bom por ai que também que ndo sabe. Vocé nem

imagina... O Tranka me encorajava dizendo que eu tinha muito ritmo, e que isso
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ndo podia ser... Depois, eu vi que era trauma e falta de estudo! (Herlon Bueno,

baixista.)

P. Qual o grau de importancia que ele exerce(u) em sua vida? Por qué?
Ele é como um pai e um irmdo pra mim. Ja me deu muita bronca, e eu sempre
tava errado... Se néo fosse ele, ndo s6 eu, como muita gente aqui, tava passando
necessidade. Como musico, ele é Unico, entende? Esse tipo de show, so ele sabe
fazer. quase duas horas “sem sair de cima”. Vocé ouve uma musica, de repente
ela para e recomeca depois la na frente junto com outros cenéarios, figurinos, &
loucura, tudo “na cabeca da nota”, escritinho. E depois que ele morrer? Ninguém

sabe fazer isso, ndo... Ja era...”

1. Nome e profissdo: Antonio Nascimento. Dancgarino.

2: Quando e como vocé conheceu o Maestro Tranka?

Fui fazer um teste no Scala, ha muitos anos com um amigo e acabei sendo
aprovado. Ele era o Diretor Musical, e estava do lado do coredgrafo dando uns
“pitaco”, né? Como eu sou gaucho, no meio do teste, 0 maestro perguntou se eu
sabia alguma coisa regional, tipo dancas tipicas, etc. Lembrei de umas
apresentacfes em Cruz Alta, onde havia um amigo pedo que fazia um numero
com bolas amarradas de lacar boi, e eu tinha aprendido um pouco. Mas néo tinha
nada disso ali, e eu falei para ele. Mas o maestro gostou da idéia e perguntou
como era; Eu expliquei e ele mandou, na mesma hora, os funcionérios fabricarem,
um lago de trés pontas amarradas numas bolas de isopor. Ai, usei elas para fazer
0 numero, “mandando ver’ no assoalho, e tudo comecou assim.. Eles gostaram, e
eu fui aceito. Fiquei por la até a casa pegar fogo (risos). Depois fui para a “outra”

e estou até hoje como dancarino e ator.
3. Qual o grau de importancia que ele exerce(u) em sua vida? Por qué?

Eu acho que devo muito a ele. Pois ELE € que viu meu talento primeiro. Se nao

fosse ele...O Tranka € muito exigente. Quando ele ndo gosta de uma coisa, ela
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grita e manda repetir até ficar bom. Quem néo esta acostumado, se assusta, mas

ele € assim mesmo. Um génio!... Mas é legal com todo mundo...

Conversa telefonica com o Maestro Tranka, em 12 de outubro de 2007.

P. Tranka, como comec¢ou a sua carreira?

R. Estudei em Seminario de padres em Valenca e vim para o Rio ainda garoto
com um clarinete nas maos; o resto da histéria vocé j4 conhece... Toquei no
“Flag”, na “Orquestra do Maciel”, com o Harry Belafonte numa turné mundial...
Tanta gente... “Encurtando a histéria”, fui o primeiro brasileiro a escrever shows e

arranjos para a Disneylandia.

P. Conta aquele episodio na TV americana de um artista que vocé “descobriu” no

estudio.

R. “Fui para os EUA levado pelo Sivuca, no final dos anos setenta, e acabei
ficando por l4. Trabalhei num teatro, onde tinha um ajudante, contra-regra, sei Ia...
gue me trazia tudo o que eu pedia no camarim; Era um “escurinho” muito
engracado que brincava com todo mundo... Eu vivia dizendo para ele fazer um
curso de teatro, pois ele era muito “palhaco” e tal. Acabou seguindo meu conselho
e entrou num curso. Foi convidado para um filme, e, se ndo me engano, logo no

primeiro, ganhou milhdes de ddlares. Sabe quem ele é hoje? O Eddie Murphy! “
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