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RESUMO

O objetivo desta monografia € despertar a reflescdoe o tema da musicalizacdo nao formal no
ambiente do canto coral. Sua base encontra-sesgavalgdo de que algumas praticas musicais -
dentre as quais destaca-se a dos coros - se idamtifpor aliarem o fazer musical a
sistematizacéao de forma bastante eficaz. Estelti@paetende, ainda, apontar que relagcdo com a
musica e que habilidades musicais os coralistasndedvem ao exercitarem a musica vocal,
através da analise de suas rotinas de ensaio. genagdes que nortearam essa pesquisa
envolveram dois coros juvenis sediados por ingti@s$ de ensino relioso catdlico da cidade do
Rio de Janeiro.

Palavras-chave: canto coral, musicalizagdo n&odhmagente.
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CAPITULO |

INTRODUCAO

Em que consiste ensinar masica? Explicar o concktescala, dar nome as notas?

Ou estimular a sensibilidade do individuo? Esteatiefa se imp6s ha décadas, mas pouco mudou
no que diz respeito ao ensino musical. Atualmestiserva-se dois caminhos mais difundidos: o
das oficinas — a pratica intensiva e desligadarda sistematizacao, levando, na maioria das
vezes, ao esquecimento do que se aprendeu e,z&s, \waindo na experimentacdo sem objetivo
— e o tradicional do Conservatorio — no qual mureRes a sistematizagéo e a técnica se tornam o
fim —, caminho que, nao raro, leva o aluno a mepaoducao das partituras ou ao acumulo de
técnicas desaliadas de uma pratica.

Em um artigo publicado na Revista Plural, Antéracdim (2002) constata que existe “a
necessidade de um projeto de reforma radical nustautera vigente completamente
ultrapassada, infelizmente ainda utilizada nas lascde musica oficiais brasileiras (...)”

(JARDIM, 2002). O mesmo autor aponta algumas caristicas negativas deste modelo:

A verdade do modelo é sempre inquestionavel edathiel; € sequencial e linear, esquecendo-se
de que ndo aprendemos o que quer que seja sedinemgiinearmente, simplesmente porque ndo

vivemos deste modo (...) o privilégio dado a esaiamo fonte de conhecimento musical (...), 0

desprestigio atribuido ao ouvir em favor do prgitédado a escrita (...), a crenga na separacdo
entre teoria e pratica (...) [e conclui] Isso teor ponseqiiéncia que as escolas informais sejam
guase sempre mais decisivas do que as formaisafarmacdo de musicos efetivamente atuantes.
(Jardim, 2002, p.108-110)

Concluindo a este respeito:

A mania da taxonomia nos contextos educacionaigptewvocado um desprazer na aprendizagem
(...) Pior ainda, quando se condiciona a atividadsical ao conhecimento a nivel de unidades —
entidades isoladas -, objetivando sua automac&® asterior insercdo na experiéncia musical
concreta. (Santos, 1991, p.11)



Na visdo de José Nunes Fernandes (1998), a prémlanente deve preceder a
sistematizacéo, afinal, esta ndo € condi¢do p&aen musical. Basta observarmos os exemplos
de culturas nas quais predomina a tradicdo orad caso da Africa, por exemplo, a maioria das
comunidades negras que ndo desenvolveram sistenegeta da lingua ndo construiu sistemas
de escrita musical mesmo tendo um complexo sisteEnaascurso musical ” (Nunes,1998).

Segundo Mauro S. R. Costa (1980), devemos levar@msideracdo que todos possuem
bagagem musical e, por isso, sdo capazes de pradusgica. Nas comunidades rurais ou de
tradicdo oral, as criancas aprendem diretamenteaadultos todos os trabalhos necessarios
para a sobrevivéncia e é também através do vefazdpque se da o aprendizado das artes.

Mesmo nas culturas urbanas, nas quais ha segregasa@spacos em funcéo das idades,
desde a mais tenra infancia (ou até antes dissmp$s postos em contato com a musica o tempo
todo: ouvimos nossas maes cantando, ouvimos raeings televisdo - e, conseqiientemente,
ouvimos musica da midia - , vamos a festas.

Johannella Tafuri (2000) afirma que o ser humanmexga desde muito pequeno a
expressar-se através do canto — por volta dos rogses de idade j4 comeca a inventar
cancbezinhas. Porém, no ensino tradicional de rafsic

esbarra-se aparentemente com um obsticulo complegqoderiamos chamar desindrome da
nota. (...) se na plastica ndo se espera que a criapgaduza fielmente no seu desenho o modelo
no qual se baseou, e sim a sua vis@o da realidadeyisica espera-se que ela cante direitinho e
sem erros a melodia que lhe é ensinada. JA4 masit@diaceita-se que o adolescente crie
complexas constru¢cBes abstratas com suas corésn par piano (...) exige-se que reproduza da
forma mais perfeita possivel a partitura que tesmafrente. (Silva, s.d., p.13)

No entanto, algumas praticas musicais se destacamal@arem o fazer musical a
sistematizacdo, dentre as quais se destacam a5 eadrsobre este processo - 0 canto coral como

forma de musicalizag&o nao-formal — que se bas#gateabalho.



CAPITULO Il

BREVE HISTORICO DO CANTO CORAL BRASILEIRO

Pode-se dizer que a musica vocal no Brasil € jowentomparada a tradicdo de paises
europeus, mas este fato ndo significa que nossagsan coral seja incipiente. Pelo contrario: um
numero cada vez maior de profissionais (regentagpees, preparadores vocais etc.) se dedica
ao canto coral, que tem ganhado um espaco congaderd ambientes como escolas e empresas.
Na nossa recente histéria da musica vocal, doisesose destacam: Villa-Lobos, a partir dos
anos quarenta, e Marcos Leite, a partir dos artestal

A prética do Canto Orfebnico de Villa-Lobos foi implada no Brasil depois de o
compositor ja ter levado sua musica para paise® ¢aanca e EUA, onde se consagrou. Com
ela, desenvolveu-se um modelo de coro que rep@semh importante momento da educacao
musical brasileira e refletia a necessidade denordeautoafirmacdo nacional daquela época:
estatico e homogéneo, respondia ao comando de gemtee autoritario que determinava o
repertdrio - constituido por cancdes ufanistaseeara ainda reforcado por cancdes folcléricas —
através do qual pretendia-se desenvolver um proaksglentificacdo com a patria.

Quatro décadas depois, no entanto, este modeémjéarrespondia a realidade dos anos
oitenta e comecou a ser questionado por regerdesbstas. Para Marcos Leite, romper com a

rigidez e o formalismo préprios da paisagem cai@lena das principais preocupacoes.

Outras preocupacdes diziam respeito ao “ndo usoldica popular brasileira daquela atualidade,
levando-se em conta o nivel intelectual e artistieanuitos compositores como Chico Buarque de
Hollanda e CaetanoVeloso, além da inadequac@o daosop arranjos existentes, geralmente
descaracterizando este tipo de musica; ao empregevod “entubada” no canto de pecas
brasileiras, resultante das técnicashdbcantq um equivoco cultural desapropriado também a essa
caracterizacdo”. (Tupinamb@, 1993, p.127)



Ele iniciou, entdo, uma pesquisa em busca de urartdgfp atual - com arranjos

adequados ao repertério popular brasileiro - eugdp da estaticidade do coro:

(...) pés descalgos, roupas uniformes em malha,poaicas e mangas compridas, homens e
mulheres, o regente quase na totalidade de cafstos, volumosos, longos.(...) Os rostos se
contraem, bocas se escancaram, 0s corpos se net@eesabor da interpretacdo.(...) (Tupinamba,

1993, p.85)

Marcos Leite teve sua proposta inovadora reconheloigo no inicio de sua brilhante
carreira: participou com o Coral da Cultura Ingldea’® Concurso de Corais no Rio de Janeiro,

realizado na Sala Cecilia Meireles, em outubro38901no qual foi premiado pela “inovacéo no

comportamento coral”.

Outra novidade foi a abertura de espaco para asifo entre o regente e o coro. Desta

forma, os integrantes passaram a poder contribuirsuas experiéncias individuais para o todo:

O lado cénico do Coral da Cultura Inglesa se deviéoras intervenges de Marcos e mais ainda a
participacéo de integrantes do grupo ligados acajidanca e teatro, como Paula Méfreita e Guto
de Macedo. Paula vinha dos cursos de teatro deltdamiaz Pereira, criador e diretor do
Asdrubal trouxe o trombone (.Quto participou do grupo de danca Coringa dirigido Graciela

Figueroa. (De Oliveira, 2005, p.10)

As inovacfes desenvolvidas por Marcos Leite deraigem a uma nova forma de

entender o canto coral, como constata Neila Ri@42

(...) Em qué Marcos Leite inova? (...) Para aléntédaica (vocal, de arranjo) e garformance
(cénica, musicalnos parece que a resposta a uma forma difererftendienamento coral onde a
criacdo de novos conceitos (de técnicapeidormancg é uma consequéncia. Esse funcionamento
foge a um paradigma caracterizado pela previsduitd (o villa-lobiano, por exemplo) ao se
instaurar como um plano de possibilidades com zoraas de indiscernibilidade — um projeto em
constante atualizacao (...) (Ruiz, 2004, apud Dee@d, 2005, p. 10)

2.1 A pratica do canto coral

O ambiente da musica vocal a varias vozes tem s#rano@ uma verdadeira escola:

através da prética, conceitos e linguagens musséaisassimilados e a percepcéao é estimulada.



Este potencial deve ser trabalhado pelos regemafessar do clima descontraido e informal
préprio dos corais (estamos tratando de coraispméfissionais), para a maioria dos coristas
amadores, o ambiente de ensaio pode consistirica éxperiéncia que terdo, na vida, em termos
de instrucdo musical e vocal e o regente no sexoprdfessor de musica.

Segundo Irene Tourinho (1993), referindo-se asdatiles musicais realizadas em sala de

aula:

Geralmente, pensa-se 0 canto apenas como umaad#évem si, sem concebé-lo como um meio
para a compreensdo mais ampla de conceitos musicgim analis-lo como uma acdo poderosa
que serve a fins variados e contrastantes. (Tourit®93, p.95)

Sobre o potencial desta importante e acessivéllatie musical, a mesma autora conclui:

O desejo de cantar e 0 prazer que esta atividaooa séo expressdes que os fatos também nos
deixam observar (...) A consciéncia da plurival@rdd canto na escola € um indicio da reflexao
sobre o valor e a fun¢éo da musica na educacaorifho, 1993, p.100)

O ambiente musical dos coros vem evoluindo bastaotesentido de aliar pratica e
sistematizacdo musicais. Na maioria das vezeg€sso0ps que integram 0S coros sequer passaram
por qualquer tipo de aprendizado de teoria mudiN@mkentanto, estdo em constante contato com
as partituras durante os ensaios e acabam sessd@ad em descobrir o significado daqueles
simbolos. No dia-a-dia, ouvindo expressées como ddacruse do compasso 3” ou “do
ritornello no segundo sistema”, os coralistas vdo conheceragwendendo os significados de
termos técnicos musicais. Desta forma,

(...) a cada aproximacdo do mesmo fen6meno mugacdia-se um novo nivel de consciéncia, que
deve ser explorada e mesmo prevista pelo professegando & abordagem analitica do fenémeno
percebido, bem como ao aprofundamento constanterelagdes nele existentes (percepcéo
qualitativa e quantitativa) e a partir dele possiy&antos, 1991, p.11)

O interesse pela escrita e pela leitura musicasmdém muitas vezes despertado pela
convivéncia entre pessoas com diversos niveis dicalizacdo: se ha integrantes no coro que

sabem solfejar, os demais certamente se sentifiouésdos a obter ou aprofundar este



conhecimento. Segundo Regina Marcia S. Santos J18%acilitacdo da integracdo do sujeito
no fazer musical desde o primeiro momento” é degigiara 0 “contato prazeroso — auto-
motivador de melhor desempenho”. A mesma autoratagpie, nos grupos que desenvolvem a

aprendizagem musical ndo formal,

a performance ndo se reduz a um momento finalptesentagdo de um produto trabalhado com
precisdo. Significa, ao contrério, toda uma praticaté mesmo em ensaios — onde 0 prazer esti
mais na acgéo (estar tocando, estar fazendo) qajgresentacao final. (Santos, 1991, p.5)

Muitos regentes abrem espaco para discutir o reperd ser trabalhado, desta forma
levando em consideragéo a vivéncia musical do grDpsenvolver com o grupo um repertério
gue abranja diversos periodos da histdria da masimespaco para discussdes enriquecedoras
sobre contextos histéricos variados e suas respsgiroducdes artisticas ou até sobre o préprio
conceito de musica. Os diversos estilos levam &@jss, a percepcdo e a reproducao de
diferentes timbres, intencdes e linguagens musiisrrendo ao emprego de técnicas de canto
variadas.

Pessoas de diferentes idades cantam arranjos essounj a duas, trés, quatro ou até mais
vozes em diferentes estilos musicais, 0 que pdisailesenvolver a percepcdo harménica além
de trabalhar a escuta relativa com eficiéncia.

A preocupacao com a ndo-estaticidade do grupoe@ com o apelo visual (observada
com mais frequéncia nos coros que desenvolvem tmeipopular), leva a busca de uma
parceria entre muasica e teatro. Os exercicios pleesgao e pesquisa corporais podem trabalhar a
percepcdo e a memdria do corpo na musica, posaitmih sublinhar corporalmente a
expressividade do canto.

A base de todas as atividades de descri¢do [quaralono demonstra, através de movimentos,
imagens, palavras ou notacéo, a compreensado detpsabnoros presentes ou internalizados] é a
audicéo, combinada ou ndo com a execugdo. O abjetwtral dessas atividades nas aulas de
musica é o desenvolvimento da habilidade de ouvisica tanto analitica quanto sinteticamente.



Leonhard (1972) caracteriza essa habilidade comelaque permite ao aluno uma audicéo
“ativa”. (Tourinho, 1993, p.108)

A partir da reflexdo sobre as praticas da atividdoleanto coral (neste caso, prépias aos
coros amadores), foram estabelecidos os objetigsgedrabalho: despertar a reflexdo sobre o
tema da musicalizagcdo nédo formal no ambiente dtocemral e apontar que relacdo com a
musica e que habilidades musicais os coralisteanded/em ao exercitarem a masica vocal. Para
tal, analisei dois coros juvenis — aqui denomina@oso A e Coro B — ambos sediados em
instituicdes de ensino religioso catélico do RiaJdeeiro, quanto as praticas realisadas em suas
rotinas de ensaio. O material que possibilitou astdise foi coletado através da observacédo dos
dois grupos, em seus ensaios, durante periodomtied quinze horas, respectivamente.

A atividade do canto coral €, de fato, uma ativelaecreativa, porém, muitos regentes
subutilizam o tempo do ensaio no que se refere sicalizacdo dos coralistaBsta pesquisa
pretende despertar nos regentes a consciécia pao#éeacial musicalizador da atividade que
desenvolvem, contribuindo para a formacao de miofsis cada vez mais cientes de seu papel

educador.



CAPITULO 1l

OS GRUPOS CORAIS E SUAS PRATICAS

3.1Coro A

O Coro A é formado por alunos e ex-alunos de ur@giolparticular situado na zona sul
do Rio de Janeiro, além de alguns jovens da coradeidO coro tem por objetivo desenvolver
um repertério sem acompanhamento instrumental,oextplio pecas de consideravel grau de
dificuldade e abrangendo periodos historico-musiaiversos. Procura também divulgar o
repertdrio de musica brasileira, seja este erwalitpopular.

Juntando coralistas dos ja existenteais do colégio, o grupo foi formado em maio de
1999, estimulado pela possibilidade de participall €oncurso Nacional FUNARTE de Canto
Coral, que aconteceu em outubro daquele ano, quargtopo classificou-se em 1 ° lugar, na
Categoria Juvenil. Desde entdo, o grupo tem sidwidado para se apresentar em diversos
eventos dentro e fora do Rio de Janeiro como ex@agkoro juvenil.

O grupo, além da direcdo da regente, conta compraparadora vocal e mantém uma
rotina de ensaios intensa, com dois encontros ssEmda duas horas cada, além dos ensaios de
naipe, realizados em um horario 4 parte dos ens#amos.

A formacédo teatral da regente contribui de forméndva para uma movimentagao
inteligente do grupo em cena: todos os gestos aadistas tém funcéo, nada é desperdicado.

Outro fator que chama a atencéo no grupo é o @atoudtos de seus integrantes — o grupo
€ constituido por jovens com idades entre 13 en®S a apds realizar um primeiro contato com a
musica por meio do coro, seguir a carreira prafisai de musico. Os que ndo vao por este

caminho, ndo se atém a atividade musical do cpaaticipam concomitantemente de outros



corais, integram grupos de teatro ou de outrasdaties artisticas ou reinem-se para formar

grupos vocais a parte.

3.2Coro B

Este coro foi fundado em 1967 e é formado por auer-alunos e outros membros da
comunidade de uma universidade particular na zoahale Rio de Janeiro, além de outros
apreciadores da musica.

Com o propésito de atingir um publico amplo e dsferado, o coral desenvolveu, no
decorrer dos anos, um repertério bastante eclétice, abrange do canto gregoriano ao
contemporaneo, passando pelos cantos religiosoudasgfolclérico e popular. O grupo ressalta
gue uma de suas tonicas € a especial dedicacasicanfasileira.

Ao longo de quase quatro décadas de existéncieypn ga se apresentou em salas de
concertos no Rio de Janeiro, além de igrejas egespaiversitarios, inclusive em outras cidades
fluminenses, como Campos dos Goytacazes, Teres@Bietropolis.

Atualmente, o Coro B, integrado por jovens na faaria dos 20 anos, conta com a
direcdo de um regente e o apoio de uma preparadogh

O grupo ensaia duas vezes por semana: as quimntasaiados ensaios de naipe e aos
domingos, ensaios gerais com quatro horas de durisledte coro, ndo é desenvolvido o trabalho
de direcao cénica.

Um dado peculiar: muitos dos integrantes que tambamalunos da instituicao, séao
bolsistas, ou seja, a atividade de coralista estuulada a um financiamento de estudos por parte
da universidade, o que pode ser entendido comofommea de valorizacdo das artes por parte

desta.
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3.3 Coincidéncias e divergéncias

Podemos destacar, em ambos coros, praticas sereshBorém, durante o periodo de
observacdo, notei claramente as diferentes linleaagdio adotadas pelos regentes, as quais
considero importantes para a compreensdo das dedels musicais desenvolvidas pelos
coralistas durante o exercicio da musica vocal udaelacdo com a musica.

A preparacao vocal é entendida como uma pratidapedsavel para o canto coral, pois
um importante meio para clarificar aspectos da oaisbu para explorar diversas formas de
producéo vocal. Mas, para surtir efeito, exigeflaxéo e o planejamento por parte do preparador
vocal — em parceria com 0 regente — sem o0 quenara repeticao de melodias sem finalidade
alguma.

No Coro A, este trabalho é realizado de forma aloda e eficiente: as instrucdes para a
execucdao dos vocalises freqientemente se valematgens muito claras. Durante a preparacao
vocal, sdo feitos exercicios com as mais divergeaidades: trabalhar timbres, fraseados,
ressonancia e foco da voz, estimular a percepcaoteiwalos (tom e semitom séo trabalhados
com mais frequéncia), perceber a diferenca entogdas maiores, menores ou diminutos,
diferenciar acentuacdo na cabeca de acentuacacipatta (no contratempo), dentre inUmeras
outras. Observa-se, ainda, um esforco para tostar momento divertido, através do uso de
exercicios eficientes, criativos e ludicos.

Neste coro, nenhum trabalho de preparacdo voca¢s®irttulado do repertério: a
preparadora vocal freqliientemente utiliza trechoardmjos do repertério como vocalises. Com
isso, ela aquece as vozes e, a0 mesmo tempo,eadliigdas de nota, afinacdo e trabalha o

fraseado.
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No caso do Coro B, a preparacdo vocal com um giofial especializado € bastante
recente, tendo se iniciado apenas no segundo gendes2005. Este foi implantado através da
requisicdo dos coralistas, que percebiam um deaprgpor parte do grupo para a tarefa de
executar pecas de variadas estéticas. Além, dixstsideravam o timbre de alguns naipes
infantilizado, especialmente o dos sopranos. Pomdunante o periodo em que realizei a
observacdo do grupo (primeiro semestre de 200%¢ tsbalho ainda n&o estava sendo
desenvolvido.

Na ocasido, registrei a seguinte pratica: no intwe ensaios sempre é efetuado um
trabalho de relaxamento corporal, ao que se segsemcalises. Diversas vezes, o0 regente atenta
para o fato de o importante ndo ser o exercicisiemas o modo como ele é executado, mas,
apesar disto, falta clareza nas instrucfes dadaslepara a realizacdo dos exercicios. Estes sao
empregados com objetivos diferentes - exploraralifies formas de boca e, consequientemente,
diferentes ressonancias vocais, trabalhar a refggmassagem da voz e o apoio, dentre outros -
porém, raramente o regente se faz claro quantwsésigoes.

Durante os vocalises, ele ndo corrige vicios recoes dos coralistas (execucdo de
glissandosndesejados, por exemplo), nem posturas corporatequadas. Também apresenta
dificuldade em expor as intencdes de fraseado @moa que deseja, e quase nunca emprega
termos musicais para tal.

A diferenca fundamental entre os dois coros, a wegué a presencga ou a auséncia da
intencdo de se musicalizar os cantores. No seggngm, percebe-se a repeticdo de vocalises
sem reflexdo sobre sua qualidade e seu valor edocanhquanto no primeiro grupo ha uma
nitida busca por uma independéncia musical cadameinr por parte dos coralistas. Esta
diferenca de intencBes ndo esta presente aperteabatho de preparacdo vocal, mas em toda a

rotina de ensaios.
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Algumas praticas observadas nos ensaios do CoomlAm ser destacadas neste sentido,
como o fato de a regente se comunicar de formaa,clampregando termos musicais
constantemente e de forma natural.

O equilibrio entre as vozes é trabalhado com freqiaé e o contraste que deve existir
entre solo e acompanhamento sempre é ressaltadomiamcasido, o naipe de sopranos cantava
um pequeno trecho do arranjo para “Montreux” (masie Hermeto Pascoal) em regido
considerada grave para o0 naipe e a regente pedioswelume para o restante do coro para que
se pudesse ouvir a melodia (sopranos) sem querdsras precisassem “forcar a voz”. Ela
também fez observacGes sobre outro trecho do mesranjo, no qual as vozes mais graves
(altos e baixos) cantavam numa regido mais agudatpaa-lo brilhante, e explicou o tipo de
ressonancia que queria dos baixos.

Outro aspecto interessante é o hébito de comeoitae | estrutura dos arranjos, desta
forma tornando os coralistas mais atentos e com&seDurante um dos ensaios, por exemplo, a
regente chamou a atencao para a estrutura em dygetos arranjo para “Bohemian Rapsody”
(musica do grupo inglés Queen) sugeria. Ela tamib&senvolveu, sobre um pequeno trecho do
mesmo arranjo, uma pesquisa de timbre na qual fexgparimentadas diferentes impostacdes de
voz — buscava-se sugerir o timbre caracteristicguiarra - e falou sobre a importancia de se
assumir um personagem para cantar estéticas naigaré@das e de encontrar o equilibrio entre a
emocao e a técnica. A preocupacao com o respeitareglas estéticas reapareceu no trabalho
intenso realizado para melhorarswing e a intensdo percussiva do arranjo para “Feijoada
Completa” (musica de Chico Buarque).

A regente é rigorosa quanto a ataques, precigamaitintensidade nos fraseados, dic¢ao
e afinacdo. Um exemplo interessante: num deterrnimadmento do ensaio, foi pedido um

decrescende o coro respondeu com um piano subito, o queréritamento corrigido por ela.
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No Coro B, por outro lado, em um dos ensaios olas&y, 0 grupo executava uma
colecdo de cangdes de Tim Maia (“Suitimmaia”): @mjo, relativamente novo no repertorio do
coral, continuava apresentando imprecisfes ritntjoagé ocorriam h& alguns ensaios, fato que
foi apontado por alguns coralistas. O regente pdezsclaro quanto ao ritmo destes trechos e, ao
tentar explicar a diferenca entre tempo e contratemao empregou termos musicais para tal.
Num outro ensaio sobre o0 mesmo arranjo, 0 regefite conseguiu se fazer claro quanto a
interpretacéo que desejava, hdo conseguiu se sapPr€mo 0 coro continuava apresentando
dificuldades, principalmente com relacdo ao ritmoregente cogitou o uso de artificios,
paliativos para realizar o arranjo. As dificuldade® foram colocadas como um desafio, mas
como algo insuperavel, atitude que causou um ceritimento de desanimo nos coralistas. Esta
atitude também acarreta um sentimento de insegarans; cantores, que sao levados a crer que
ndo sdo capazes de executar musica além de ummdetdo grau de dificuldade.

A falta de clareza do regente também contribui ppra o ensaio se torne menos
produtivo - pois as mesmas duvidas reaparecem sempssim como a ndo cobranca de uma
certa disciplina: o grupo ndo estd habituado, penmplo, a escutar o coro como um todo e,
freqientemente, nas ocasifes em que um determiraggl® precisa ensaiar um trecho sozinho, o
resto do grupo conversa. O regente nunca chamargéi. Desta forma, oS cantores nao
percebem os arranjos verticalmente, ou seja, aistais se habituam a ouvir apenas a propia
linha melddica, ndo relacionando-a as linhas ddsunaipes, sem o que nao criam referéncias
harmonicas.

No Coro A, apesar de o grupo muitas vezes tamb®mastrar disperso, a regente
sempre sublinha a importancia de estar atento@dugue € dito durante o ensaio, pois o que
serve para um naipe também se aplica aos outrasmddorma ou de outra. A regente também

observa que o coro, vez por outra, canta “bura@atente”, ou seja, apesar de ja ter trabalhado
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exaustivamente determinados aspectos musicaisrogas, 0 grupo nem sempre 0s executa.
Ao invés disso, os coralistas esperam gque a regbatee sua atencdo mais uma vez para, entao,
cantarem como o combinado. Acontece, entdo, umaecsa sobre fazer conexdo entre os
exercicios de preparacdo vocal e as musicas, Gtivtamente ao invés de cantar passivamente.
Cantar ativamente seria estar sempre atento ag;@®s da preparadora vocal e da regente e
cantar aplicando tudo o que se aprendeu, enquaetoantar passivamente seria o oposto disso.

Uma outra questéo interessante diz respeito ad@ldgs coralistas com as partituras. No
Coro A, adota-se o uso obrigatorio desta durantensaios com o objetivo de torna-los mais
eficientes, pois, segundo a regente, este € o monagense tirar as davidas. Elas também sao
usadas pelos coralistas para anotagdes importoities dindmica ou interpretagéo, por exemplo.
No Coro B, observa-se uma postura diferente quam@mprego da partitura, que, na opiniao do
regente, deve ser descartada tdo logo a musicansgjrizada. No entanto, a comunicacao
durante o ensaio se faz mais dificil quando o regee refere a algum trecho em especial (“da
anacruse do compasso 10", por exemplo), pois astasique ndo possuem partituras ficam sem
referéncia.

A partitura digitalizada é outra ferramenta muitopgegada atualmente pelos regentes
com a finalidade de dinamizar os ensaios. Atrav@a,d coralista pode ensaiar sua linha
melddica em casa, tornando a leitura de um arr@oyo mais proveitosa, por exemplo, pois ele
chegara ao ensaio ja conhecendo a sua parte. ®sgdgios se valem deste recurso, mas,
curiosamente, no Coro B, este se tornou uma es@éairuleta, pois o regente assumiu que esta
facilidade o torna livre da obrigacdo de aprofundartrabalho sobre algumas duavidas

apresentadas pelo grupo.
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CAPITULO IV

CONCLUSAO

Os resultados apresentados pelos grupos em respostderentes orientacdes foram
bastante interessantes.

Observa-se que o Coro B desenvolve um repertostabte variado e abrangente, e que o
regente emprega exercicios vocais ao lado de doa&nuie grupos variados, porém, estes néo
constituem um método, parecendo, na maioria dagsyeexercicios isolados. As vezes,
apresentam resultados imediatos, mas néo se mo@;ao de uma independéncia musical nos
coralistas, consequéncia da falta de um planejardmensaio efetivo. Esta situacéo, ao lado da
comunicacao prejudicada entre o regente e o glapam a uma estagnacdo musical do coro,
gerando, desta forma, sensacbes de tensdo e dmsoonbs coralistas, que se sentem
desestimulados musicalmente.

O trabalho desenvolvido com o Coro A, por outrooladonstitui uma pratica bem
fundamentada: o coro apresenta nocdes bem defidel@®nceitos musicais como dinamica,
timbre, melodia e acompanhamento harménico etco@distas se mostram bastante a vontade
tanto para apontar os problemas musicais do grgpanto para discutir com a regente e a
preparadora vocal suas possiveis solucdes, derandstum grau de musicalidade bastante
elevado, o que possibilita a adocdo de arranjos adwel de dificuldade musical
progressivamente superior.

A experiéncia do canto coral pode se mostrar maigmnenos enriquecedora, quanto ao
aprendizado musical, dependendo do enfoque do teegeéara que o cantor alcance um certo
grau de evolucdo, a reflexdo e o planejamento senfaindispensaveis por parte deste

profissional, o que, na verdade, poderia ser cédalpara qualquer atividade de aprendizagem
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nao-formal. Observa-se que grande parte dos caslisio tem como objetivo principal o estudo
da musica quando ingressa em um coro — o prazeardar em si ou a oportunidade de estar em
contato com amigos podem ser apontados como algojesivos -, mas € certo que a pratica
musical sempre trarda algum beneficio para quenventia. Porém, quando o regente dirige o
coro com consciéncia do aspecto educativo destaadie, a probabilidade do cantor evoluir e
superar suas dificuldades musicais é inegavelnmeaigr.

E imperativo que o regente invista em sua propmpsiéncia musical e que esteja
sempre se aprimorando através da reflexdo e dséeve seus conceitos e de seus métodos

educativos. E responsabilidade deste profissiomaldezir o processo de aprendizagem,

independentemente de ele adotar processos de dosimas ou ndo-formais.
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Anexo |

Primeiro relatério sobre observacao do Coro A

Dia 24 de agosto de 2004

E realizado com o grupo um cuidadoso trabalho épgacio vocal: as instrucdes para a
execucao dos exercicios se valem de imagens marasc

Foi feita a leitura do arranjo novo “Canoa, Can@atisica de Nelson Angelo e Fernando
Brandt): para o grupo ter uma idéia geral de fodmarranjo, a masica é dividida em secdes e as
vozes, ensaiadas separadamente (com ajuda dodgatabs sem se ater muito as dificuldades
iniciais para a musica ndo ficar fragmentada.

Depois de o arranjo ser apreendido em sua totaidalumas duvidas especificas séo
tiradas. Os integrantes do naipe de baixos discatemmducado de voz de sua linha meldédica com
a regente e o coro dispersa. Depois de tudo smacaliferentes solugdes sdo experimentadas

para o problema dos baixos. Termos musicais sdoegagpos sem preconceito pela regente.

Dia 27 de agosto de 2004

Durante a preparacdo vocal, foram feitos exercicdestimbre e fraseado. Depois, foi
relembrado o arranjo de “Feijoada Completa” (mude&hico Buarque), que ndo era cantado ha
alguns meses - sobre o qual ralizou-ze um trakallemso para melhorar a intensédo percussiva
da musica — e trabalhado o de “Canoa, Canoa” -ab fguexecutado sem o acompanhamento
caracteristico de teclado, concluindo-se que mprfecaria empobrecido desta forma.

Por ultimo, foi executado o arranjo “Dos Rios” (no@sde Claudio Nucci e Juca Filho).

Ainda em fase de leitura, precisou ser corrigido &guns pontos e, enquanto iSso, 0 coro

dispersou e a regente precisou chamar a atencgago. Entdo, foi feita a leitura ritmica de um
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trecho novo. A regente pediu que o coro solfejasais piano - o fato de ser um exercicio falado
nao tinha a ver com solfejar forte — e foi atenda sequéncia, foram passadas as vozes com
suas respectivas linhas melddicas separadamemégierge pediu para o naipe de altos substituir

a letra da cancao pela vogapara, dessa forma, evidenciar a melodia dos sopr&iamo a

linha de altos foi considerada dificil pelas catal$, teve que ser repassada mais algumas vezes e

0 coro dispersou novamente.

Dia 31 de agosto de 2004

A preparadora vocal realizou vocalises com a fiimale de estimular a percepcao de
intervalos (tom e semitom) e a fluidez de fraseamnbrs saltos.

Durante o trabalho sobre o arranjo “MLK” (muUsicagtapo irlandés U2), foi consertado um
erro recorrente na linha de altos apontado por imegrante do préprio naipe. Outro fato
intessante observado foi 0 momento no qual a regeediu undecrescende o coro respondeu
com um piano subito, o que foi apontado por elaedente sabe exatamente o que quer e é
rigorosa quanto a ataques, intensidade nos frasedigéo e, principalmente, afinacao.

Voltou-se ao arranjo “Canoa, Canoa” e a regentéupeara o naipe de altos valorizar mais
seu solo.

Em “Dos Rios”, foi trabalhado um trecho cuja afifacestava oscilante. O arranjo foi
passado na integra pela primeira vez e chamouasengdo para o fato do coro estar cantando
“gritado”, apos o0 que a regente pediu que 0s hapestassem mais uns aos outros para criarem
referéncia. Alguns trechos mais dissonantes tanfbéam passados e repassados para se criar

referéncia harmoénica.
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Dia 10 de setembro de 2004

A preparadora vocal utilizou alguns trechos dergosado repertério como vocalises. Com
isso, ela aquecia as vozes e, a0 mesmo tempogiaodividas de nota, afinacdo e fraseado.
Nenhum trabalho de preparacgao vocal é desvinculadepertério neste coro.

Durante “Dos Rios”, a regente chamou a atencémdw gara o fato de estarem com “a

cara enfiada na partitura”, ndo prestarem atencé@ega@ncia e por isso estarem perdendo o
andamento. Ela ainda insiste na necessidade deooseoescutar mais e na valorizacdo da
melodia (acompanhamento estava muito forte). Sifmalinados o divise no naipe de altos de
forma a acostumar as cantoras as dissonandasdBores e 2 maiores) e a respiracdo coral

continua para o acompanhamento.

Dia 14 de setembro de 2004

A preparadora vocal retoma a mesma linha de vesatle ensaio anterior.

Realizou-se um exercicio de timbre e afinacdo, etetos, sobre o arranjo “O Ciume”
(muUsica de Caetano Veloso). O resto do coro, dereador, opinava sobre dinamica, afinacao,
timbre, etc. O coro demonstrou ter muito bom sensousicalidade, fazendo criticas bastante

pertinentes.

Dia 17 de setembro de 2004
Desta vez, a preparadora vocal se concentrou balli@de saltos.
Foi realizado um exercicio de contraste entre golcompanhamento sobre os arranjos

“Canoa, Canoa” e “O Pato” (musica de Jaime Sildeeiza Teixeira): 0s naipes que estavam
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com o solo deviam levantar a mdo e manter o volwwecanto, enquanto 0Ss naipes-
acompanhamento deviam reduzir o volume.

Voltou-se a dindmica de exercicios em quartetas, coestante do coro como observador.

Dia 21 de setembro de 2004

Durante o aquecimento, foi feito trabalho de reésera e foco.

Foi observada uma melhoria em termos de timbranagio no arranjo “Bohemian
Rapsody” creditada ao trabalho intensivo realizemlore “Dos Rios”.

Retomou-se, mais uma vez, o trabalho de conscagédtizdo coro sobre “O Cilme”,
desta vez em quartetos. Depois, voltou-se ao tralzhd coro: a regente pediu certo trecho menos

marcado, maikgatto,

Dia 28 de setembro de 2004

Foram realizados diversos exercicios individuais,dipla ou em grupo, voltados para a
movimentacdo do coro em cena. Um dos exercicios im&ressantes devia ser realizado
segurando-se uma bexiga enquanto se cantava enitianatravés de movimentos corporais

associados a ela, as intencdes dos fraseados.
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Anexo Il

Segundo relatério sobre observacdo do Coro A

Dia 15 de abril de 2005

Depois de o coro cantar o arranjo de “Aleluia” (méasde Randall Thompson), a
preparadora vocal fala sobre foco e energia dorebmano (dinamica). A regente observa que o
coro canta burocraticamente e espera que ela chtenedo para as mesmas coisas todas as
vezes. Ela ainda fala sobre estética musical eedifes impostacdes e a importancia desta
adequacéao.

Sobre o arranjo de “Bohemian Rapsodytgente propde exercicio: executa a peca em
andamento diferente do costume e desenvolve trab@himbre sobre um pequeno trecho (para
sugerir timbre de guitarra).

O coro relembra o arranjo de “DomingoRarque” (musica de Gilberto Gil) e a regente
chama a atencao para a posi¢cao baixa das partipwasievem estar mais elevadas para que 0s
coralistas possam ler e vé-la regendo ao mesmooteingesenvolvido um trabalho de afinacéo
sobre trecho em oitavas paralelas. Por dltimo,up@icanta “She’s leaving home” (musica do

grupo inglés The Beatles): é ressaltado o contsadterersusacompanhamento.

Dia 19 de abril de 2005

O ensaio se inicia com a leitura de um novo arrgrjmeiro, é feita uma passagem geral,
com todos lendo juntos e depois, as vozes sao gesseparadamente. A regente chama a
atencdo para o ritmo, é bastante precisa e pedeparalistas prestarem atencéo a regéncia e,

desta forma, obter precisdo nos cortes.



23

O naipe de sopranos canta pequeno trecho em rggiée para o naipe e a regente pede
menos volume para o restante do coro para que e aunelodia (sopranos) sem que elas
precisem “forcar a voz”. Ela faz observacdOes saimnetrecho do arranjo no qual as vozes mais
graves cantam em regidao mais aguda para dar ladglieecho e explica o tipo de ressonancia que

quer dos baixos. O arranjo é lido na integra.

Dia 26 de abril de 2005

Durante os vocalises, a preparadora vocal expetarmewva posicao entre os coralistas,
procurando um melhor timbre para o grupo. E redézsabalho de foco.

Sobre o arranjo de “She’s leaving home” é feitdipaade quintetos e diferentes posicdes
entre os coralistas sdo experimentadas (experi€eciembre). Também é reforcado o contraste
ente solo e acompanhamento.

O trecho final de “Aleluia”, de consideravel difldade técnica, é trabalhado. Acontece
uma conversa sobre fazer conexdo entre os exeycildopreparacdo e as musicas, cantar
passivamentgersuscantar ativamente. A preparadora vocal pede pgramo manter as formas
da boca parecidas, ndo deixar tdo evidente as madae silaba, e recorre a imagens para tal.

Por fim, a regente pede para um coralista tomatwsgar a fim de o coro se acostumar a

responder a diferentes comandos e intencgdes.

Dia 03 maio de 2005

Durante os vocalises, € feito um trabalho de g@g&o musical: difenca entre acordes
maior, menor e diminuto. A preocupacdo em musiaalis coralistas € uma ténica neste coral.
Também sdo feitos exercicios para diferenciar aegdb na cabeca de acentuacdo no

contratempo (a preparadora vocal utiliza frases lbemoradas para tal).
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Durante o ensaio, a regente precisa sair por algumstos e a preparadora vocal assume
momentaneamente para manter o ritmo do ensaidalalaobre interpretacdo e fraseado com
clareza. Depois, a regente reassume e fala satdenitia. E realizada pratica de quartetos sobre
o arranjo de “Bohemian Rapsody”. Ela chama a atepegéia a estrutura do arranjo em duetos e
novamente destaca o contraste entre solo e acompanito.

A regente pede a atencdo do grupo para que 0 esEsdarne mais ativo: € necessario
prestar atencéo a tudo o que se diz, pois 0 gue para um naipe, também se aplica aos outros

de uma forma ou de outra.

Dia 06 de maio de 2005

No trabalho de preparacéo vocal séo feitos exexcBobre dissonancias.

E relembrado o arranjo de “The End” (musica do gringlés The Beatles): a regente
emprega termos musicais constantemente de formaahak precisa nos pedidos. E retomado o
trabalho de timbre sobre o arranjo de “BohemiansRdp’ . A regente fala sobre a importancia
de se assumir um personagem para cantar estétiiadas e de encontrar o equilibrio entre a

emocao e a técnica.

Dia 10 de maio de 2005

A preparadora vocal executa vocalises sobre o rfidido S&o realizados exercicios para
timbrar o coro, pois ha muitos integrantes novos.

E retomada a peca “O Morcego” (musica de Nestddalanda Cavalcanti) - o trabalho

de timbre continua. E feito um trabalho minuciosbre pequenos trechos, passados voz a voz.

Dia 13 de maio de 2005
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Neste dia foram trabalhados os unissonos, a peedisédica e o equilibrio entre as vozes.
Depois, sobre o arranjo de “Montreux”, é feito tnabalho preciso de dinamica. A regente

chama a atencao para a estrutura em duos e tigos guanjo propode.

Dia 17 de maio de 2005

Durante os vocalises, sdo feitos exercicios devaate dificuldade melodica. A
preparadora vocal chama a atencédo para a impatdaconcentracdo no ensaio. Sobre o arranjo
de “Feijoada Completa”, € feito trabalho de audig@ierna. Pratica em octetos para melhorar

swinge inten¢c&do musical do coro.
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Anexo Il

Relatorio sobre observacédo do Coro B

Dia 10 de abril de 2005

No inicio do ensaio é realizado trabalho de rela@mcorporal. Durante os vocalises, 0
regente atenta para o fato de o importante ndo seercicio em si, mas o modo como ele é
executado. O coro se mostra disperso.

Execucao de colecdo de cancdes de Tam [ISuitimmaia”): o arranjo € relativamente
Nnovo no repertorio do grupo e o regente ndo seldaa quanto ao ritmo de alguns trechos. Naipe
de contraltos chama a atencdo para imprecisdeganmue ocorrem ja ha alguns ensaios. O
regente ndo emprega termos musicais para explidder@nca entre tempo e contratempo. O
coro permanece disperso durante todo o ensaianalodb qual o regente tem uma conversa

sobre aimportancia da concentragéao.

Dia 14 de abril de 2005

Ensaio geral para apresentacao noegjaiste. Sao realizados vocalises com o objetivo
de explorar diferentes ressonancias e trabaltegiao de passagem da voz e o apoio, porém falta
clareza nas instru¢cdes dadas pelo regente paadizagéio dos exercicios.

O coro se mostra bem mais concentradme&acao ao ensaio anterior, mas ainda dispersa
muito, principalmente nos momentos em que o trabs¢hvolta para algum naipe especifico: os

coralistas ndo foram educados para ouvir o todo.
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Dia 17 de abril de 2005

E realizada uma avaliagdo sobre a eptas&o: assuntos como acustica favoravel ou des-
favoravel e estratégias para divulgar o trabalhgrdpo entraram em pauta.

No arranjo “It was a lover and his lass” (musicaJdén Rutter) as vozes sdo passadas
uma a uma. Os naipes que ndo estdo cantando camyenss se mostram mais concentrados em
relacdo aos ensaios anteriores. E realizada adeites “Va, pensiero” (musica de Giuseppe
Verdi) e o regente fala um pouco sobre a letraade@o e comenta detalhes de interpretacao:
recorre a imagens para se fazer mais claro.

Dinamica sobre o arranjo “Suitimmaia”.coro € dividido em grupos para pesquisar
diferentes expressdes. Grupos expfe suas idéiasnentam o0 processo criativo. Depois, 0

regente aponta erros recorrentes.

Dia 28 de abril de 2005

Sao realizados vocalises com o objaliedrabalhar diferentes formas de boca; o regente
nao € claro nas instrucdes.

Arranjo de “It was a lover and hisdas relembrado, mas o coro canta como se fosse a
primeira vez, pois 0s mesmos erros e davidas reepar. Enquanto o regente repassa o trecho
do naipe de contraltos, o resto do coro converag,efe nao chama a atencao.

No final do ensaio é executado o aoggra “Mille regrets de vous abandoner” (peca

renascentista): o regente ndo € claro quanto &sdast provocando inseguranca no grupo.
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Dia 01 de maio de 2005

Durante os vocalises, 0 regente nangsovicios recorrentes dos coralistas (execuseéao d
glissandos por exemplo) nem posturas corporais inadequabas dificuldade de explicar
termos de fraseado e de dindmica e quase nuncagaigrmos musicais.

Quanto ao arranjo “Suitimmaia”, o regendo é claro quanto a interpretacdo que quer,
nao consegue se expressar. Utiliza artificios,apatis para realizar o arranjo ao invés de
preparar o coro. Fala o tempo todo de apoio, mas prapicia meios para os coralistas
dominarem seu uso. Coralistas se queixam da falesdirito de lideranca do regente.

E realizado um exercicio para corriigiprecisées ritmicas de trecho cantado por tenores

e aresposta é boa.
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