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RESUMO

Na realidade fortalezense, as escolas publicas ndo oferecem praticas musicais coletivas na sua
grade curricular, fazendo do canto coral um espago informal de educacdo humana e musical
através da vivéncia estética proporcionada pelo canto coletivo — inclusive para pessoas com
problemas de afinag@o. A presente pesquisa visa a identificar as praticas educativas musicais e
humanas desenvolvidas pelo regente educador dentro da pratica coral. Utilizou-se Moraes
(1993, 2007), Zander (2008), Mathias (1986), Matos (2008), Garretson (1998), Amato (2007),
Figueiredo (1999, 2006), Kerr (2006), Sobreira (2002, 2003), Bellochio (2008), Forcussi
(1985), entre outros, como fundamentacao tedrica para este trabalho. Com interesse no estudo
do processo de preparagdo vocal e musical, desenvolveu-se uma pesquisa qualitativa focada
em um estudo de caso no Coral da ADUFC, que detém as caracteristicas relevantes para a
atual pesquisa. Identificaram-se praticas de forma¢do humana que acontecem em paralelo a
praticas de formagdo musical, perpassando momentos de preparagdo vocal e corporal com
utilizacdo de instrumento harmoénico (violdo e teclado), ensino de musica vinculado a
memorizacdo de um repertorio selecionado a partir de uma proposta didatica e praticas
metodoldgicas visando a superagdo de problemas de afinagdo. Foi observado que o momento
do ensaio, assim como as performances do coral estudado, foram utilizados como ambiente de

ensino musical e exercicio de valores humanos por meio de intensa interagao pessoal.

Palavras-chave: Canto coral. Educacdo musical. Formagdo humana.



ABSTRACT

The reality of Fortaleza’s public schools do not offer collective musical practices in their
curriculum, making the Choral an informal space of human and musical education through
aesthetic experiences provided by the collective singing, even for people with adjustment
singing problems. Therefore this research aims to identify the musical and human educational
practices developed by educator conductor within the choir practice. Researched Moraes
(1993, 2007), Zander (2008), Mathias (1986), Matos (2008), Garretson (1998), Amato (2007),
Figueiredo (1999, 2006), Kerr (2006), Sobreira (2002, 2003), Bellochio (2008), Forcussi
(1985) among others, the theoretical foundation for this work. With interest in the study of
vocal and musical preparation process will develop a qualitative research focused on a case
study in ADUFC’s Choral which holds the relevant characteristics for the current research. It
was identified practices of human development taking place in conjunction with musical
training practices permeating moments of vocal and body preparation with the use of
harmonic instrument (guitar and keyboard), music education linked to the memory of a
selected repertoire from a didactic proposal and methodological practices to overcome tuning
problems. It was noted that the test, as well as in the studied choral performance, was used as
a music teaching environment and exercise human values through personal and interpersonal

interaction intense overshoot.

Keywords: Choir. Musical education. Human formation.
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1 INTRODUCAO

O canto coral tem sido apontado como uma pratica que tanto pode iniciar
musicalmente pessoas interessadas em aprender musica quanto pode trazer em seu cerne uma
alternativa de formacdo humana através do exercicio do convivio social, sendo também um
espaco de motivagdo e integracao.

A respeito das potencialidades do canto coletivo relacionadas a educagdo musical,
nota-se que, no contexto cultural da cidade de Fortaleza — onde o ensino formal de musica
encontra-se tradicionalmente limitado a pessoas consideradas talentosas ou com poder
aquisitivo privilegiado —, essa atividade pode ser considerada uma alternativa de acesso ao
conhecimento musical.

Segundo D’ Assuncao Junior (2010), a preparacao do cantor para a atividade coral,
aqui no Brasil, se d4 de forma diferente em relagdo aos processos desenvolvidos em paises da
Europa. Esta realidade ¢ atribuida ao fato de as nossas escolas regulares ndo possuirem o
ensino sistematico de musica em seus curriculos, levando a uma baixa qualidade de formagao
musical a geragdes de pessoas que sdo educadas a partir desse modelo. Desta mesma forma,
os educandos da escola publica, em geral, ndo vivem a experiéncia estética proporcionada
pela pratica musical e ndo desenvolvem dentro da escola, através dessa pratica, aspectos
humanos importantes para o convivio social, como o conhecimento de si, a autoestima e a
coletividade. Esta realidade ¢ diferente da encontrada no ensino publico de muitos paises do
continente europeu, onde se vivenciam as praticas musicais, assim como o ensino da teoria
musical e o exercicio de todos os valores humanos desenvolvidos pela musica desde a idade
mais tenra do aluno.

O ensino de musica nas instituicdes formais do estado do Ceara se resume ao
método de reprodug¢d@o de moldes musicais fora do contexto cultural do aluno, sendo este
ensino pouco criativo e descompromissado com a realidade social do estado. Nota-se, neste
processo educativo musical, o pensamento de que existe uma “total separagdo entre o ensino
de arte e o processo educativo” (MORAES, 1993, p. 17), o que caracteriza um hiato entre a
escola e a arte; estimulando no aluno sentimentos de competi¢do, trazendo a necessidade de
melhoria técnica acima do desenvolvimento expressivo e afetivo desse estudante com relacao
a musica.

A educagdo musical focada na tradicdo europeia ¢ arida, mas se “(re) inventa” no
canto coral, que, no Brasil e no Ceard, mais precisamente na cidade de Fortaleza, se

desenvolveu com uma proposta histdrica de romper com essa dependéncia cultural e trazer as



sonoridades nordestinas e brasileiras para essa atividade — que vem se tornar um espaco de
preparagdo musical, vocal e, sobretudo, humana, fora da tradi¢do, principalmente a partir da
década de 1980, com o trabalho desenvolvido pelo Coral da UFC (TEIXEIRA, 2013).

Assim, percebe-se a necessidade de estudar como essa atividade musical vocal
coletiva se torna educativa, identificando de que forma o regente influi no conhecimento
musical e nas relagdes humanas dos coralistas, em que medida ele se torna educador e quais
estratégias ele utiliza para fazer do coral um espaco de aprendizado, diferente dos moldes
tradicionais e institucionais de ensino de musica.

A presente pesquisa torna-se mais relevante quando se desenvolve em um espaco
onde as escolas publicas de musica sdo raras e seletivas, estimulam a competitividade extrema
e o individualismo, dando oportunidade apenas aos classificados como talentosos. O modelo
de ensino adotado pelas escolas de musica ¢ exclusivista e, ndo atendendo nem a demanda de
boa parte das pessoas que tém interesse no estudo musical, também ndo atende as
necessidades de formagdo humana por meio da musica.

No processo da atividade coral, levantamos dois aspectos importantes, que sdo o
ensino de musica para cantores, que, na maioria das vezes, ndo tém uma formacao musical
anterior; e praticas que vao além da musicalidade, aproximando-se da educacdo humana dos
coralistas, que, normalmente, tém contato com as convivéncias estéticas coletivas
proporcionadas a partir do canto coral.

Partindo desse pressuposto, podemos tracar algumas inquietacdes que sao
motivadoras da presente pesquisa. As primeiras questdes dizem respeito a formacdo humana
dentro do ambiente coral: a formagdo musical dentro da pratica coral e a experiéncia do
canto coletivo podem proporcionar uma formagdo humana além da musicalizacdo do cantor?
Se sim, como ela se desenvolve dentro do grupo e como o regente atua dentro dessa
formagdo? Quais valores humanos sdo exercitados e ensinados dentro do canto coletivo? O
canto coletivo pode ser um espago inclusivo?

A partir das questdes iniciais, buscamos investigar se, para que a formacao
humana acontega, ¢ necessario que ocorra conjuntamente uma pratica educativa musical, uma
vez que boa parte dos cantores de coral ndo possui formacdo musical prévia. Assim, como o
regente desenvolve a musicalidade do cantor na pratica coral? Como este cantor aprende as
linhas melodicas que devem ser cantadas? Quais sdo as praticas metodologicas utilizadas
pelo regente, nos ensaios corais, para ensinar a um cantor, que ndo sabe ler musica? Como
este contexto se torna educativo? Como o regente lida com esse coralista leigo? O regente,

alem do conhecimento musical, tem que possuir conhecimentos de um educador?
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Em minha trajetéria como musico, cantor, regente e professor, vivi experiéncias
dentro do canto coral que me despertaram, desde muito cedo, para essas inquietagdes. Na
maioria dos corais em que participei como coralista e como regente, existia uma caracteristica
de ndo haver selecdo para o ingresso de novos cantores. Isto trazia para a atividade uma
diversidade humana e musical entre os participantes. Algumas vezes, apareciam no grupo
pessoas com material vocal ndo preparado para o desenvolvimento da atividade, outras vezes
pessoas com problemas de afinagao.

Podia perceber que, quanto maior a diversidade e a diferenca de niveis de
conhecimento musical, mais se fazia necessdria uma integragdo maior entre os que sabiam
mais o repertorio e os que ainda ndo sabiam, na inten¢do de um auxiliar o outro; assim como
um esfor¢o maior por parte do regente de tornar o ensaio um ambiente propicio a desenvolver
a musicalidade dos coralistas. Neste movimento de aprendizado e socializagdo,
compartilhavam-se saberes musicais e experiéncias pessoais. Este processo era sempre
coordenado e guiado pelo regente, que buscava constantemente formas de superar as
dificuldades dos coralistas e do grupo na pratica do ensaio.

Desta forma, pude observar que ¢ necessario comprometimento mutuo para
atingir os objetivos tracados coletivamente pelo grupo, assim como paciéncia com as
dificuldades alheias, esfor¢o coletivo para a superacdao de problemas individuais, cooperagdo
e forte sentimento de coletividade, para que todos os membros se tornassem eficientes para a
pratica.

Podemos perceber que, em algumas situagdes, parecem se desenvolver valores
que transcendem a musicalidade, mas em que medida acontece este desenvolvimento? E quais
valores extramusicais sdo desenvolvidos neste processo? Buscamos uma investigacdo a
respeito deste assunto.

Assim, também participei de corais em que a exceléncia performatica era o foco
principal. Apenas os cantores que possuiam dominio da técnica vocal eram selecionados.
Além disso, todos eram alfabetizados musicalmente e tinham a voz bem trabalhada. Neste
contexto, pude observar que o trabalho musical do regente se limitava a interpretacdo das
pecas executadas e sentia que a minha musicalidade era desenvolvida por meio da pratica e da
vivéncia estética das obras apresentadas. Mesmo assim, observei que surgiam questdes de
relacdes humanas de forma intensa; era necessaria ao regente a resolucdo de conflitos
oriundos de sentimentos pessoais, como individualismo, discordancias e intrigas. Situagdes
que exigiam do regente habilidades de mediagdo. Mathias (1986) aponta que essas

habilidades sdo proprias de um educador e que, na minha experiéncia, observei que
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demandavam aos coralistas a superagdo de entraves pessoais € interpessoais para que o grupo
conseguisse atingir os objetivos.

Nesse sentido, Dias (2010) aponta que o canto coral pode atuar no sujeito
coralista de forma transformadora, pois ¢ capaz de envolver o cantor com a construcio
subjetiva de significados a partir do material sonoro expressivo. Na medida em que a pessoa
se torna coralista, se inicia diretamente no exercitar-se humano nas esferas pessoais, coletivas
e sociais.

Segundo Moraes (2007), além das potencialidades humanas desenvolvidas de
forma empirica dentro do canto coletivo, percebe-se que, nas ocasides em que se pratica o
canto coletivo, a preparagdo musical do coralista esta presente a partir de uma necessidade de
crescimento do grupo. Esta formacdo musical para a prdtica coral é contextualizada? E
culturalmente interessante para os participantes?

Moraes (2007) aponta que este processo formativo se mostra eficaz e verdadeiro,
pois muitos coralistas que passaram por essa experiéncia vieram a se dedicar a musica e a
proliferacdo do canto coletivo com carater formativo musical e humano, demonstrando
também a importancia desta pratica como uma alternativa para a inclusdo social.

Em um intuito de demonstrar a importdncia de se estudar a possibilidade de
forma¢ao dentro do canto coral, traremos dois exemplos que indicam um possivel carater
formativo musical e de inclusdo e transformacdo socio cultural. Primeiramente, a pratica
vocal coletiva na cidade de Fortaleza trouxe o surgimento de novos regentes, que viraram
proliferadores desta pratica e desta metodologia de educacdo humana musical. Muitos
regentes que hoje trabalham com coros vieram da pratica coral, sendo eu um destes.

Este contexto traz para a atividade coral da cidade uma histdria rica de formacao e
de performance, que coloca esta cidade em destaque no cenario musical coral brasileiro. Do
movimento coral surgiu a proposta inovadora de interagdo cénica-musical, que originou o
coro cénico e também projetos revolucionarios, como o da Opera Nordestina, que teve como
ideia principal ser uma Opera escola com intuito de formar ndo s6 musicos, mas profissionais
da area da produgdo cultural. O curso superior de Musica da Universidade Federal do Ceara
(UFC) também ¢ exemplo de um projeto oriundo do canto coral, mais precisamente do Coral
da UFC, e no curriculo desse curso o canto coletivo encontra lugar de destaque (MATOS,
2008).

Assim, podemos considerar que o canto coletivo se revela uma institui¢do de

formagdo humana e musical? Nessa pratica o educando vive intrinsecamente os meios de
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desenvolvimento de sua musicalidade e de sua humanidade, na experiéncia estética
proveniente da performance?

Outro exemplo que pode nos indicar a importancia do coral na sociedade ¢ a
utilizagdo desta pratica em empresas, com o objetivo de incentivar o lazer de seus
colaboradores, aliada a possibilidade de desenvolvimento de seus recursos humanos, onde
existe o reconhecimento do potencial formativo humano acima do crescimento musical que a
atividade pode ofertar. No ambiente da empresa, o coral ¢ adotado como uma atividade capaz
de estimular a participagdo cultural critica e criativa dos colaboradores “visando a sua
autonomia”, uma vez que o mundo contemporaneo traz rapidas e radicais transformacgdes
(TEIXEIRA, 2005, p. 26).

Os corais de empresa se configuram como importante mercado de trabalho para os
regentes e possuem a maior necessidade de recursos metodologicos para a pratica, pois as
empresas chegam a deixar a cargo do regente toda a responsabilidade de atingir resultados
musicais. Esta atitude acaba por provocar uma realidade que traz dificuldades ao regente.

Tive a oportunidade de reger alguns corais de empresa e observei que, nesse
contexto, a exclusdo de membros desafinados ndo pode ser cogitada, nem mesmo a prévia
selecdo de seus candidatos a cantores. Pela falta de praticas sistematizadas que me
orientassem no desenvolvimento das habilidades musicais desses coralistas, algumas vezes a
pratica coral tornou-se invidvel. Isto aconteceu decorrente de uma sonoridade impossivel de
ser trabalhada, pois ndo existia de minha parte o conhecimento proprio para um trabalho
efetivo visando ao crescimento musical desses cantores.

Nessas experiéncias, percebi que esses coralistas, normalmente, tinham profundo
interesse em participar do trabalho musical oferecido pela empresa e, por isto, era
imprescindivel que eu tivesse opgdes de praticas educativas para construir de forma
consciente e progressiva a sonoridade satisfatoria daquele grupo sem que a pratica coral, na
empresa, viesse a ter fim. Em algumas das primeiras experiéncias, ndo consegui a
continuidade da atividade por conta de ndo conseguir essa sonoridade.

Buscamos, entdo, a partir do exemplo acima citado, tracar um recorte, nessa
pesquisa, que se dedique a também estudar de que forma o regente lida com o cantor
desafinado dentro da atividade do canto coral. Em minhas experiéncias como cantor, ja
vivenciei diversos métodos realizados por diferentes regentes na intencdo de maquiar ou
contornar o problema, mas sem o objetivo real de resolvé-lo. Ja vi casos em que o regente
pedia para o cantor com problema de afinagdo cantar com um volume de voz mais fraco para

que as outras vozes cobrissem a sua desafinacdo. Em outros casos, o cantor com desafinago
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ficava participando do grupo sem a devida atencdo até que ele mesmo se sentisse diferente e
abandonasse a pratica. Em muitas experiéncias, ndo vi o coralista desafinado ter a atengdo e o
tratamento necessarios para que a sua afinacdo viesse a ter uma real melhora.

Partindo dessa premissa, podemos observar que, olhando do prisma tanto da
educag¢do musical quanto da formagdo humana, se faz necessario um estudo que indique
caminhos que possam ser trilhados na dire¢ao de incluir o cantor desafinado primeiramente na
pratica do canto coletivo. A educagdo humana musical inerente a essa pratica pode ser
significativa também para o cantor com problema de afinacdo? Podemos considerar
importante dar a esse cantor dentro da pratica coral uma possibilidade de estudo da propria
voz e das potencialidades de melhoria da afinagdo vocal. Para isto, ¢ fundamental identificar
como o regente procura solucionar essa situagao nos ensaios do coral.

Buscamos, assim, desenvolver um estudo que procure identificar as praticas
educativas do regente que educa vocal, musical e humanamente cantores leigos por meio da
pratica do canto coletivo, pois levantamos a hipotese de que essa pratica se torna uma escola
de musica quando a educagdo publica ndo traz uma proposta de educagdo estética humana
musical de qualidade pra grande maioria da populacao.

Segundo Fucci Amato (2007), o canto coletivo tem um fator importante de
integrar socialmente e educar musicalmente, pois dentro do coral todos sdo iguais e ele
integra, em sua organizagdo, diversas pessoas e profissionais que pertencem a vdrias classes
sociais, econdmicas e culturais. “Uma constru¢do de conhecimento em si e da produgdo vocal
em conjunto” (p. 3). Essa integracdo culmina no prazer da realizagdo estética que gera a
alegria vinda do reconhecimento da qualidade do trabalho realizado, o que influencia na
apreciagdo artistica e na motivacao pessoal de cada um.

Os objetivos do presente trabalho podem assim ser resumidos:

a) Objetivo geral: analisar as praticas de formagdo musical e humana
desenvolvidas pelo regente educador para a preparagdo de cantores leigos e/ou
com problemas de afinag@o para a pratica do canto coletivo.

b) Objetivos especificos: identificar praticas utilizadas pelo regente que tragam
caracteristicas de forma¢do humana; analisar as estratégias didaticas utilizadas
pelo regente no trabalho com o coralistas leigos; e compreender as praticas
empregadas pelo regente para superar problemas de afinacdo individual dos
cantores.

O proximo capitulo deste trabalho tratard dos autores que fundamentam

teoricamente o presente trabalho. Serd discutido, a partir da literatura, como o canto coral
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pode ser uma pratica de formagdo humana e quais autores tratam do regente como um
educador dentro do canto coral. Também serdo tratados assuntos que dizem respeito aos tipos
e géneros do grupos corais que existem na atualidade a partir de trabalhos e pesquisas que
abordaram o tema.

A seguir, também encontraremos autores que se dedicaram a pesquisar métodos
destinados ao trabalho com corais que trazem em seu interior coralistas leigos, assim como

trabalhos que trazem metodologias que visam a melhorar a afina¢do de pessoas desafinadas.
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2 REFERENCIAL TEORICO

2.1 Canto coral como formacio humana

Independentemente do niumero de integrantes de um coro, da finalidade do grupo
e do grau de musicalidade dos seus cantores, existe uma caracteristica que ¢ comum em todos
os agrupamentos do canto coletivo. Esta caracteristica ¢ a potencialidade do desenvolvimento
de valores humanos.

Dentre os autores que apontam o canto coral como espaco de desenvolvimento
humano, destacamos Dias (2010), que interpreta o canto coletivo como uma pratica
pedagogico-musical e acredita que a mesma “deve ser voltada para os sujeitos e portanto
significativa, expressiva, envolvente e transformadora” (p. 1).

Podemos encontrar pessoas que cantam hd muito tempo em corais € nao sio
profissionais da musica, mas desenvolvem um sentimento bom pelo canto coletivo, pela
experiéncia que ele proporciona, pelo desenvolvimento e manutengdo de amizades e pelo
prazer de construir coletivamente os repertorios a serem apresentados.

A respeito da acdo transformadora do canto coral, Villa-Lobos (1987) destaca que
o canto coletivo dispde uma ac¢do incomum de socializagdo, onde for¢a seus integrantes ao
abandono de sentimentos egoistas, favorecendo a integragdo na sociedade, a disciplina, a
solidariedade humana e a “participagdo anonima na constru¢do das grandes nacionalidades”
(p. 87).

Assim, para esse autor, o canto coral transforma e inclui, socialmente, individuos.
Podemos perceber que as praticas formativas humanas desenvolvidas no ambiente do grupo
transcendem a sala de ensaio e os palcos onde se exercita a performance e embarcam no
profissionalismo e na possibilidade de trabalhar com musica.

Muitas pessoas, especificamente na cidade de Fortaleza, se descobriram cantoras a
partir do canto coral. Elas vieram a se dedicar posteriormente ao canto popular e ao canto
erudito, outras se dedicaram a ensinar técnica vocal a outros coros e vieram a tornar-se
professoras de musica, regentes e proliferadoras da pratica coral em diversos ambientes, como
empresas, instituicdes publicas, assim como formadores de outros cantores, regentes e
profissionais da musica.

Um desses casos ¢ o do professor Elvis de Azevedo Matos, professor Doutor do
curso de Musica da Universidade Federal do Ceard, que descreve a influéncia do canto coral

na sua decisdo de procurar desenvolver sua forma¢ao musical.
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A educagdo musical na Universidade Federal, através do Coral, ja havia definido o
embasamento filos6fico da minha formagdo: educa¢do musical coletiva, mais
especificamente através do canto coral, com énfase para o cancioneiro popular
brasileiro (MATOS, 2008, p. 52).

O relato de Matos (2008) demonstra a potencialidade que a pratica coral tem de
formar pessoas musicalmente, partindo da esfera individual. Mas o convivio, que € inerente a
musica coletiva, estimula o exercicio de valores humanos, que podem promover também a
socializacdo, numa esfera coletiva grupal, e a propria inclusdo social do individuo cantor.

A respeito das potencialidades de desenvolvimento humano da atividade coral,

Fucci Amato (2007) diz que:

O coral desvela-se assim como uma extraordinaria ferramenta para estabelecer uma
densa rede de configuragdes sdcio culturais com os elos da valorizagdo da propria
individualidade, da individualidade do outro e do respeito das relagdes interpessoais,
em um comprometimento de solidariedade e compreensdo (FUCCI AMATO, 2007,

p- 5).

O pensamento da autora acima citada assemelha-se ao que aponta Moraes (1993)
ao descrever a atividade do Coral da FACED,' seu objeto de estudo, que se revelou um
ambiente propenso ao desenvolvimento das relagdes interpessoais, através da conscientizagdo
e da reflexdo, tragando sempre um paralelo entre o trabalho musical coletivo e a vivéncia

social.

O coletivo torna-se mais consistente na propor¢do do crescimento da totalidade de
cada um de seus integrantes [...] pode-se vivenciar possibilidades de entendimento
de vida coletiva e da amplitude e profundidade da linguagem musical. Pode-se
provocar reflexdes e vivencias em torno das riquezas e/ou falhas individuais que
constroem e/ou destroem o coletivo. Pode-se provocar e construir momentos de auto
reflexdo, e reflexdes coletivas e individuais sobre os valores objetivos que
conduzem a consciéncia do que € esséncia humana (MORAES, 1993, p. 144).

As palavras descritas acima por Moraes (1993) trazem uma perspectiva de
fortalecimento da singularidade e de afirmag¢do da identidade de cada cantor dentro do grupo.

E possivel encontrar, também, conflitos gerados pelo choque de algumas
identidades que queiram se afirmar mais do que outras. Estes choques podem ser
considerados normais e, mesmo, necessarios para o trabalho coletivo, no sentido de que a
superacdo e a resolucdo daqueles conflitos ¢ que fazem o grupo se tornar mais unido e o

trabalho coletivo mais eficaz.

! Faculdade de Educacio da Universidade Federal do Ceara.
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Em algumas ocasides, o trabalho ndo pode prosseguir pelo motivo de ndo
superacao dos conflitos que surgiram durante o processo de ensaio. Contudo, na grande
maioria dos casos, 0 grupo busca se organizar em regras € normas, e, em alguns casos, até se
chega a pensar coletivamente em um conjunto de puni¢des para atitudes que ndo fossem
producentes para com o grupo e para com o andamento do trabalho.

Para o fortalecimento da singularidade visando a constru¢do da coletividade, “¢
necessario que todos passem a se conhecer utilizando os nomes uns dos outros o que contribui
para a afirmacdo da identidades” (DIAS, 2010, p.5).

O canto coral pode proporcionar uma convivéncia intensa, tornando os integrantes
mais proximos uns dos outros, no intuito de atingir os objetivos tragados coletivamente.
Quaisquer que sejam as metas do grupo, para serem conquistadas, estas exigem um esfor¢o
coletivo de abdicacdo de posturas individualistas e dedicacdo as tarefas e deveres para com o
grupo. Num grupo coral, o erro de um torna-se o erro de todos, pois todos sdo responsaveis
pelo aprendizado de todos.

A respeito das possibilidades de constru¢do e afirmagdo das identidades dos
cantores a partir do trabalho musical coletivo dentro da pratica coral, destacamos as palavras

de Dias (2010).

Em uma perspectiva contemporanea de educagdo musical, na medida em que é
importante contemplar a subjetividade dos individuos, a construgdo das identidades,
e o convivio com a diversidade, a pratica coral ¢ aqui tratada como um proposta de
educag@o musical que proporcione o estimulo do corista através do desenvolvimento
da sensibilidade artistica e musical e, sobretudo da interagdo com o outro para a
constru¢do de uma nova forma de ser e estar no mundo, na medida em que as
pessoas se aproximam umas das outras para a realizagdo de um objetivo comum
(DIAS, 2010, p. 6).

O convivio com a diversidade ¢ uma realidade do canto coral, que traz multiplas
realidades sociais dentro de um mesmo grupo. Podemos perceber que o canto coletivo, nesse
sentido, se torna um reflexo da propria sociedade.

Matos (2008) relata que, no Coral da UFC dos anos 1980, além de todos os
exercicios técnicos musicais ¢ de todo o processo de memorizagdo do repertério, era
necessario para os coralistas que pensassem e debatessem dentro do ensaio questdes que
circulavam a esfera social, economica e politica, “sempre relacionando-as com a atividade
musical que se pretendia desenvolver” (p. 113). Relata também o quanto aquela pratica se

tornava sedutora e desafiadora para ele e aponta que “cantar ndo significa apenas explorar as
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possibilidades musicais da vida, cantar era, naquele coral, explorar a propria vida, entende-la
e vive-la” (p. 113).

Percebemos, através do relato de Matos (2008), como se pode encontrar a
semelhanca entre a pratica coral e vida social e cultural da comunidade em que o grupo esta
inserido. Essa semelhanga ¢ o elemento que torna a pratica coral uma ferramenta estimulante
de socializacdo, trazendo em seu seio elementos formativos que vao além da musicalidade e
do trabalho estritamente musical.

Esse espago de formac¢do humana e musical se apresenta na sociedade atual de
varias formas, com varias finalidades, abrigadas por instituicdes publicas, privadas ou
simplesmente oriundas de iniciativas independentes. Em todas elas, conservam-se as
potencialidades formativas do coro explicita ou implicitamente. A seguir, faremos um recorte

das finalidades e géneros encontrados no canto coral atualmente.

2.2 Canto coral: finalidades e géneros

Existem diversos tipos de coros no nosso contexto nacional e, para estes, diversos
tipos de regéncia e de regentes, onde cada um traz uma postura diferente que atenda as
necessidades do seu grupo coral. “Cada coral pensa e fala assim como seu regente”
(ZANDER, 2008, p. 21). Cada coral e seu respectivo regente assumem uma personalidade de
acordo com o seu objetivo de criagdo.

Mostrar ao publico o repertdrio trabalhado e desenvolvido nos ensaios, a
qualidade técnica do grupo, os arranjos, a proposta cénica, se houver, o figurino, a iluminagao
ou, simplesmente, o progresso do grupo sdo algumas das metas mais importantes de um coral.
A qualidade nas apresentagdes ¢ uma das principais justificativas para a jungdo de pessoas
que cantam em um grupo coral. “O grande ritual da tribo do Canto Coral ¢ a apresentagao”
(FIGUEIREDO, 2006, p. 20). Os niveis artisticos das apresentagdes muitas vezes
demonstram, também, a qualidade técnica do grupo.

Constatamos que nem todos os corais tem o intuito de realizar uma performance
de alto nivel. Em alguns deles, construir valores de respeito e coletividade por meio da musica
tinha mais prioridade. Essa realidade ¢ encontrada em corais infantis de escolas, em corais de
empresa ou no coral amador em geral, onde a qualidade deve ser buscada na medida do
possivel no grupo.

Godoy (2005) desenvolve uma pesquisa realizada em quatro corais com

caracteristicas distintas, sendo um religioso, um de 6rgao publico, um profissional e outro



19

amador independente. Conclui que, nesses corais, os regentes assumem o papel de educador e
de maestro, mostrando que, no trabalho coral, a performance depende da pratica educativa
para se desenvolver de forma mais significativa.

Junker (1999) dividiu as diversas agrupacdes corais em dois grandes grupos: os
corais profissionais e os corais amadores, onde coral amador seria um grupo que tem
coralistas que, ao se dedicarem a pratica do canto coletivo, ndo recebem remuneragdo, se
dedicando a essa pratica por amor, visando a satisfagdo pessoal ou o prazer de ser parte de
uma realizacdo artistica coletiva. Normalmente, nesse contexto do coro amador, apenas o
regente ¢ remunerado para manter a atividade, enquanto no coro profissional todos os seus
componentes possuem remuneracdo. Geralmente, nessa estrutura profissional, existe um
processo de selecdo, onde os melhores sdo escolhidos para desempenhar fun¢do dentro do
grupo. Dentre as exigéncias para um cantor dentro de um grupo profissional estd a
obrigatoriedade de leitura de partitura e material vocal bem trabalhado.

O autor (1999) também traz outras classificagdes de géneros de corais citados na
palestra de Ribeiro (1998), na I Oficina de Administracdo Coral, realizada pela Federacao de
Coros de Brasilia. Dos géneros citados pelo autor, o mais relevante para essa pesquisa € 0
coral de empenho: grupos corais que pertencem a institui¢cdes cuja atividade principal ndo ¢
musica. Junker (1999) afirma que os coros profissionais e amadores participam dessa
categoria por serem ligados a alguma instituicdo, como empresas, escolas ou alguma
instituicdo voltada a educagdo. Nesse tipo de coro, a maioria dos integrantes consistem em
cantores amadores e leigos, em se tratando de conhecimentos de teoria musical e solfejo.

O autor ainda destaca que uma das caracteristicas desse género de coro € a postura
que o regente deve assumir para que o resultado sonoro seja satisfatorio. Por se tratar de uma
relacdo com coralistas amadores, o regente tem de se apropriar de uma linguagem simples,
com carater educativo, trazendo para a pratica do canto coral um cunho formativo, estando
necessariamente no lugar de investir na educa¢do musical dos seus coralistas para que o
resultado musical seja melhorado e atinja o grau de satisfagdo por parte dos cantores, do
regente e do publico.

O coro amador, segundo a classificacdo de Junker (1999), foi o foco do presente
Projeto de Pesquisa, pois ele possui as caracteristicas necessarias para responder as
inquietacdes desse autor. No coral amador, encontramos um regente que precisa ter uma
postura de educador e que possui estratégias metodoldgicas para a preparacdo e
desenvolvimento musical de seus coralistas alunos, caracteristicas que iremos abordar a

seguir.
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2.3 O regente como educador em corais de leigos

Mathias (1986) diz que o regente deve ter caracteristicas humanas que promovam
um ambiente educativo, alegre e saudavel, olhando para seus coralistas como um professor
olha para os alunos, devendo apresentar dedicacdo altruista, coragem para acreditar nos
objetivos que o grupo quer atingir e determinacao para atingir estes objetivos. Para o autor, o
bom regente deve ser um motivador que inspira os cantores a se dedicarem, também, a
conquista desses objetivos tracados coletivamente. Para isso, o bom regente deve ser humilde
e competente, sendo esta competéncia, justamente, o fator que vem dar a ele a autoridade
frente ao grupo.

As caracteristicas descritas por Mathias (1986) sdo aspectos atribuidos por ele a
um bom professor. O autor afirma que o coral deve ser um espago de musicalizacdo,
apresentando, em seu livro “Coral, um canto apaixonante”, uma série de exercicios de
desenvolvimento da leitura musical, da teoria musical e uma série de cursos de pequena
duracdo a serem executados pelo regente para com o coro. Além disso, sugere exercicios que
visam ao desenvolvimento de nog¢des minimas sobre a pratica de leitura de partitura, “para
que o grupo possa crescer musicalmente, facilitando o trabalho do regente e um melhor
rendimento do grupo musicalmente” (MATHIAS, 1986, p. 77).

Em minha propria vivéncia como cantor de coro, tive experiéncias ndo muito boas
em um ambiente liderado por um regente que era autoritario e impaciente com as dificuldades
apresentadas pelo grupo. Parecia que o trabalho poderia se desenvolver de forma mais rapida
e menos dolorida sem que o grupo precisasse ser chamado a atengdo constantemente.
Considero que o regente deve ser democratico, mas também exigente e, principalmente, ser o
exemplo; jamais vi funcionar um grupo que possuia um lider que pregava o que ndo praticava.

Nesse sentido, Fucci Amato e Amato Neto (2009) desenvolveram uma pesquisa
com coralistas leigos, onde procuraram identificar quais as caracteristicas mais importantes no
regente para o bom andamento do trabalho, a partir do que pensavam os cantores.
Consideraram os coralistas que era de suma importancia que o regente soubesse motivar o
grupo de forma correta, assim como valorizar os conhecimentos e experiéncias musicais dos
cantores, ouvir as opinides dos mesmos, saber reconhecer os defeitos e qualidades de cada
um, escolher democraticamente um repertorio variado, estimular a criatividade e, em algumas

situacdes, até instalar um sistema de puni¢des dentro do grupo.



21

Desenvolver um ambiente humano propicio a (re) criagdo artistica coletiva a
capacidade de motivag¢do dentro do canto coral consiste em uma habilidade a ser
desenvolvida pelos regentes, tendo em vista que o coro, como uma organizagao,
envolve uma densa rede de relagdes interpessoais, que deve ser construida por uma
politica dindmica e participativa, possibilitando bons resultados socioeducativos e
musicais (FUCCI AMATO; AMATO NETO, 2009, p. 2).

Godoy (2005), em sua pesquisa desenvolvida em quatro corais com caracteristicas
distintas, sendo um religioso, um amador de 6rgdo publico, um amador independente e outro
profissional, deixa claro, em seus resultados, que em todos os quatro corais citados, o trabalho
educativo musical dos regentes ¢ reconhecido como fundamental para o bom andamento da
atividade. Esse trabalho de educagdo musical ¢ reconhecido por todos os que participam
dessas atividades e mostra que existe a “necessidade de que o regente esteja preparado para
conduzir os ensaios de maneira a garantir uma aprendizagem musical e fugir do mero
treinamento ou ficar s na parte social ou recreativa” (p.3).

A autora relata também que os cantores dos grupos pesquisados “demonstram
perceber que fazem parte de um processo educativo”, pois todos eles “reconhecem estratégias
de ensino aplicadas por seus regentes” (p.4). Na pesquisa citada, existem relatos onde os
coralistas explicitam atividades realizadas nos ensaios onde fica clara a compreensdo, por
parte deles, de que existem formas e meios que os maestros utilizam para ensinar o
conhecimento musical.

Nao podemos falar de um regente educador sem discutir o seu papel de autoridade
frente ao grupo. Zander (2008) concorda com Mathias (1986), afirmando que o regente
conquista a sua autoridade através da sua competéncia. Para isto, esse maestro deve ter
dominio sobre as técnicas de regéncia, conhecimento musical e saber obter resultados
positivos para que o grupo assuma a lideranca do regente com prazer. “A autoridade ndo se
reflete na ordem dada, no poder, mas na capacidade [...] todos tem direito de opinar, mas nao
pode ser acatada a opinido de cada um” (ZANDER, 2008, p. 147).

O regente deve ser firme e democratico, nunca autoritdrio, pois o autoritarismo
acarreta a insatisfacdo do coralista, que passa a ndo admirar o lider, o que vem a ser
prejudicial na integragdo e inspiragdo do grupo; este problema, segundo Zander (2008), se
reflete diretamente na sonoridade do coral. Assim, a responsabilidade do regente ¢ maior
como autoridade e “guia, alma e vida” do grupo. “O coro ¢ o reflexo do que o regente pode e
sabe” (ZANDER, 2008, p. 148).

Zander (2008) confirma algumas das minhas vivéncias que ndo foram boas dentro

de grupos corais enquanto coralista. Alguns regentes preferiam se impor por meio de posturas
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que ndo constroem sentimentos bons nos cantores. Arrogancia e imposi¢ao sem possibilidades
de didlogo sdo atitudes que travavam o andamento da atividade.

Em um coral, essa atitude normalmente faz com que os cantores percam a vontade
de frequentar os ensaios; € a evasdo ¢ um tanto pior para o coral. Concordo com Zander
(2008) nesse aspecto e acredito também que o conhecimento do regente ¢ a autoridade dele, e
por meio desse conhecimento musical o regente deve ter o grupo sob controle. O Prdtica do
canto coletivo ensina a ouvir, e € incongruente um regente que nao ouga seu grupo.

Zander (2008) d4 também importancia significativa ao desenvolvimento da leitura
musical dentro das praticas de ensaio do coral e relata que saber ler musica ndo ¢ mérito, mas
necessidade. Para ele, essa pratica deve ser exercitada a todo momento dentro dessa atividade
e deve ser vivenciada pelo grupo todo. Ressalta que ¢ muito mais dificil trabalhar com
“analfabetos musicais” e continua dizendo que, nessa situacdo, quando o grupo se propoe a
enfrentar obras mais dificeis, esse trabalho se torna um martirio para o regente e para os
coralistas.

Fica clara, nessa passagem, a importancia de se manter um clima de aprendizado
dentro da atividade coral sugerida por Zander (2008), o que indica que essa formagao também
deve ser feita fora da aridez do método escolar, para que a atividade ndo perca o prazer da
vivéncia do estético. Esse ensino, se necessario, deve ser desenvolvido de forma natural,
partindo sempre da necessidade de fazer evoluir o trabalho e melhorar a sonoridade do coro.

E possivel perceber que nio se faz necessirio que o coralista precise ser
alfabetizado musicalmente dentro da atividade coral. Temos exemplos de corais que tém
trabalhos significativos compostos por coralistas que ndo sabem ler musica.

Penso que o regente deve buscar ensinar sempre um pouco mais a respeito de
algumas regras da teoria musical, principalmente no que se trata do acompanhamento da
partitura ou movimento melddico na pauta. Entretanto, acredito que o objetivo principal deve
ser o trabalho vocal. E no trabalho vocal que o regente deve se concentrar em primeira
instancia. Sem ele, a sonoridade do grupo ndo evolui e fica sujeita ao fracasso da atividade,
principalmente no grupo amador. Vejo que ¢ importante que o regente organize o tempo do
ensaio para orientar vocalmente os cantores, por mais que o tempo do ensaio seja curto.

Zander (2008) aponta que a técnica vocal deve ser trabalhada com énfase. Para
ele, a voz ¢ um instrumento muito complicado e dificil de dominar e indica no minimo quinze

minutos do tempo de ensaio destinado ao exercicio de técnica vocal:
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O ideal seria promover uma espécie de curso coletivo de canto para o coro, onde
houvesse trabalho em conjunto e, naturalmente, também individual (p. 198).

E muito importante que o regente saiba trabalhar a sonoridade do grupo e tenha
dominio sobre as técnicas basicas de respiragdo, colocagdo vocal e ressonancia, para poder
guiar o grupo na busca do timbre idealizado. O regente deve ter em mente que o cantor do
coro amador provavelmente nunca teve contato com a técnica vocal, entdo o maestro deve ser
competente para influir na sonoridade do grupo. E nesse sentido que a preparagdo vocal do
coralista se torna mais eficaz para a pratica do canto coletivo.

Brandvik (1993) diagnosticou que até o ano de 1992 existiam no mundo inteiro 15
milhdes de cantores de corais. Deste numero, segundo o mesmo estudo, 95% nao estudavam
canto individualmente, constatando-se que era no coro o Unico momento que esses cantores
desenvolviam seu aparelho vocal. Diante dessa informacgao, concluiu-se que era o regente o
orientador do desenvolvimento vocal desses cantores dentro do seu grupo. Especulamos que
esse numero deve ser bem diferente, posto ser esse um dado levantado ha mais de duas
décadas, mas ele nos dd uma ideia real do perfil do coralista inserido nas atividades do canto
coletivo.

O regente ¢, em geral, o primeiro e Unico professor de técnica vocal dos cantores
do seu grupo, e isto faz com que a responsabilidade de instrui-los seja maior (FERNANDES;

KAYAMA; OSTERGREN; 2006).

Cantores de coro que inspiram um alto nivel de exceléncia artistica devem, portanto,
se verem ndo como lideres de organiza¢des, mas como professores de técnica vocal.
Embora alguns membros do coro possam estudar canto privadamente, eles ficam
sob a instru¢do do regente durante um periodo muito maior por semana
(HEFFERNAN, 1982, p. 20).

Fernandes, Kayama e Ostergren (2006) concordam que, no coral formado por
cantores amadores, se faz mais importante o estudo e a pratica da técnica vocal grupal e
individualmente, pois preparar vocalmente um grupo assim requer horas de treinamento. Para
esses autores, o relacionamento do regente com a técnica vocal deve ser tdo intimo quanto o
seu relacionamento com as técnicas de regéncia, e igualmente os autores anteriores defendem
a necessidade de desenvolver um trabalho continuo e sistematico durante os ensaios, para que
os cantores aprendam a lidar com as técnicas da voz.

A técnica vocal ¢ importante também para o saude vocal e psicologica do cantor
durante a pratica do canto coletivo. Coelho et al (2013) desenvolveram uma pesquisa com

cinco corais regidos pelo mesmo regente, totalizando 125 individuos cantores, onde
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elaboraram questionarios que abordavam questdes como experiéncia com canto, classificagdo
vocal, autoimagem vocal e dificuldades apresentadas durante o canto. Nesse trabalho,
concluiram que os cantores com menor grau de experiéncia apresentam mais sintomas de
cansaco vocal (rouquiddo, voz aspera apos o canto e fadiga vocal) do que os cantores mais
experientes, assim como a autoimagem de cantores menos experientes apresenta fatores mais
negativos do que as dos cantores mais experientes. A grande maioria do coralistas que se
apresentam para a pratica coral trata-se de cantores pouco experientes, € a pesquisa citada
reforga a importancia de o regente estar atento ao trabalho vocal consciente e consistente com
0 seu grupo cantor.

No entanto, o trabalho vocal de preparagdo do cantor deve ser consentido com
muito bom senso do regente. Muitos preparadores vocais se preocupam mais em conseguir
aumentar a extensdo vocal do coralista do que em trabalhar o timbre do mesmo; outros
impoem um timbre escuro, baseado nas tradi¢des europeias, que se torna dificil para as vozes
claras e abertas dos nossos cantores realizarem, posto que essa sonoridade ¢ fruto de uma
construcdo cultural. Tudo isso traz uma dificuldade a mais ao trabalho e o regente deve ser
sensivel e flexivel frente a essas situacoes.

Kerr (2006) afirma que o regente deve ter cuidado ao idealizar uma sonoridade

antes de conhecer as possibilidades vocais do grupo.

Antes de dizer qual a maneira de cantar é preciso observar como os cantores cantam,
escuta-los muito e integrar ao canto as muitas variedades das manifestagdes sonoras
ao nosso dispor” [...] trabalhar como regente ¢ saber lidar com as vozes a sua
disposicao (KERR, 2006, p. 125).

A preparacdo musical dentro do canto coral perpassa, também, uma consciéncia
fisica dos musculos e 6rgdos relacionados na emissdo vocal e um entendimento ¢ dominio
maior do aparelho fonador como um todo, assim como de todos os processos e técnicas que
envolvem um melhor aproveitamento da voz cantada. Esse conhecimento deve ser ensinado
pelo regente visando a um melhoramento sonoro do grupo.

Nesse ambiente onde o conhecimento vem sendo construido coletivamente, o
regente ¢ o guia. Observa-se que o regente deve ter conhecimento musical, dominio da técnica
vocal, mas sdo imprescindiveis algumas caracteristicas humanas para que o trabalho se
desenvolva de forma cada vez melhor.

Em minha trajetoria de vida, os trabalhos em que mais me desenvolvi foram

guiados pelos regentes que mais traziam qualidades que eram externas ao conhecimento
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especifico musical. Esses regentes se tornavam um espelho pra mim e eu também via os
outros cantores do grupo se espelhando nele, ndo s6 nos ensinamentos musicais, mas no
exemplo humano. Nessas experiéncias, o trabalho musical se desenvolvia muito bem.

Fucci Amato (2008) sintetiza todas essas caracteristicas humanas ¢ musicais
pertencentes a atividade coral quando descreve a pratica como “Grupos de aprendizagem
musical, desenvolvimento vocal, integracao e inclusdo social, sendo ambientes permeados por
complexas relacdes interpessoais e de ensino aprendizagem” (FUCCI AMATO, 2008, p. 15).

A autora sustenta que, a partir dessa realidade de se fazer educativa e formativa a
pratica coral, € necessario do regente um conjunto de habilidades que circulam fora da esfera
técnico-musical. Percebo que essas habilidades dizem respeito a forma como o regente vai
buscar o crescimento musical do coral, seja investindo no conhecimento técnico musical dos
cantores, seja investindo na técnica vocal e na sonoridade do grupo, seja enfatizando o
solfejo. Muitos sdo os exemplos e muitos sdo os caminhos. Temos autores que apontam suas
estratégias segundo suas experiéncias praticas frente aos corais e os resultados positivos e
negativos que obtiveram nos trabalhos que realizaram.

Citamos aqui Figueiredo (2006), que trata de algumas medidas que o regente pode
tomar como essenciais para o desenvolvimento musical do grupo coral que visa ao
desempenho e traz no seu seio cantores leigos. Esse autor incentiva o regente a trabalhar o
desenvolvimento musical de seus cantores, seja por meio de metodologias especificas, seja
utilizando a criatividade, podendo dar estimulos para que o coralista procure desenvolver seu
conhecimento de solfejo por meio de aulas fora das praticas do coral ou podendo mesmo dar
aulas de solfejo para o grupo nos ensaios.

O autor aponta alguns caminhos que o regente pode seguir para aprimorar as
qualidades musicais de leitura dos cantores, especificando que cada coralista deve ter, durante
0s ensaios, a partitura da musica que estd sendo ensaiada em maos, mesmo que nao tenha a
menor nogdo de leitura ou solfejo. Essa pratica faz com que ele se familiarize com os sinais
musicais e perceba o0 movimento melddico no pentagrama, o que vem a ser um comego para
uma consciéncia musical mais efetiva.

Outra maneira de desenvolver a leitura dos coralistas esta em fazer com que eles
leiam todas as vozes, atentando para que os cantores nao se esforcem excessivamente
procurando cantar passagens que estejam nos limites ou fora da tessitura vocal do naipe em
que se encontram. Essa aplicagdo, segundo o autor, faz com que a concentragdo se mantenha
durante todo o ensaio, evitando conversas dos cantores enquanto o regente estd passando a

voz de um determinado naipe, assim como faz os cantores terem uma consciéncia mais total
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do arranjo e da peca como um todo. O regente deve ter atencdo para salvaguardar a tessitura
de cada naipe, nessa pratica.

Figueiredo (2006) especifica que o regente ndo deve ensaiar a musica do inicio ao
fim, pois vé como positivo trabalhar partes e se¢des da peca em ordem diferente da disposta
na obra. O autor diz que essa forma de apresentar a peca ao coralista o indica um sentido de
que a musica ¢ feita de partes, sugerindo, naturalmente, a esse, uma ideia de forma musical.
Nesse processo, incentiva a utilizagdo de expressdes como “da segunda parte”, “da fuga”, “da
mudanga de tonalidade”, para desenvolver no grupo o sentido de estruturagao da pega.

Assim como Zander (2008), Figueiredo (2006) aponta como sendo importante o
regente procurar desenvolver a leitura de seus coralistas, mas traz uma posi¢ao de incentivar
que o cantor procure esses conhecimentos fora do coral. Considero essa atitude boa, mas
reafirmo que ndo vejo como fundamental a leitura e o solfejo para o bom desenvolvimento do
trabalho coral. Vejo nas colocagdes de Figueiredo (2006) uma atitude metodoldgica frente ao
ensaio coral, com praticas que visem a dinamizar o ensaio, trazendo atitudes e exercicios que
faziam a atividade ser mais ludica, educativa, eficiente.

Para atingir os objetivos da pesquisa, se fez necessario, ainda, identificarmos na
literatura praticas metodologicas utilizadas a partir de experiéncias de autores, regentes e

educadores musicais. Falaremos a respeito disso a seguir.

2.4 Metodologias de ensaio de corais para grupos leigos

Nesta sec¢do, sdo apresentados relatos da literatura especializada acerca de como o
regente ensina musica vocal para um grupo de cantores que ndo tém conhecimento prévio de
musica — a ndo ser, talvez, alguma vivéncia em grupos anteriores — e que também nao
sabem ler musica. Encontramos exemplo praticos de como se processa O ensino e
aprendizagem do repertdrio dentro do coral de desempenho, mais especificamente aquele que
¢ composto em sua maioria por cantores amadores.

Encontramos trabalhos que citam claramente os processos, mesmo que alguns
expliquem de forma superficial e outros com um pouco mais de detalhes, mas que dao
orientacdes preciosas para esta pesquisa. Autores como Moraes (1993, 2007), Ordine (2005),
Andrade (2011), Schafer (2011), Preuter (2010) e Zander (2008) contribuiram com relatos de
suas praticas e com estudos de caso onde narraram praticas observadas em grupos corais.

O Coral da Faculdade de Educagdo da UFC, no inicio do anos 1990, elegeu um

projeto “politico-pedagdgico de formacao de Pedagogos Regentes de coro infantil e infanto-
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juvenil para escolas publicas” (MORAES, 1993, p. 33). Coral este que foi responsavel,
posteriormente, pela criagdo do proprio curso de Licenciatura em Musica da UFC, onde o seu
citado projeto politico-pedagogico foi fonte de inspira¢do para o desenvolvimento do projeto
do curso — e sendo, também, a Faculdade de Educa¢do quem primeiro o curso de Musica.

Praticas interessantes sdo relatadas nessa experiéncia, fazendo do processo
educativo desse coral um caso peculiar, comecando pelo processo de selegdo para juntar os
integrantes desse trabalho. Moraes (1993) utilizou o processo mais como uma avaliagdo
diagnostica e uma pré-classificagdo do material humano que a regente teria para a realizacdo
do trabalho. Nao tinha um cunho excludente. Visava a conhecer as pessoas e classificar o
material vocal, por isso entraram no grupo cantores com todo tipo de dificuldades musicais.
Nesta selecdo foi aplicado um teste inicial de sondagem que buscava diagnosticar a situagao
auditiva e ritmica dos candidatos a cantores. Neste teste, os cantores ouviam e reproduziam
intervalos musicais, motivos ritmicos e melodicos simples. A autora deixa claro que “ndo se
usou instrumento no ditado, s6 a voz” (MORAES, 1993, p. 75).

A autora descreve que, de todos os cantores que entraram na atividade, nenhum
participou de grupos corais quando crianga e apenas cinco haviam tido experiéncias em outros
corais anteriormente. Porém, constatou uma homogeneidade musical no grupo, identificando
apenas uma exceg¢do, sendo este um aluno que ndo conseguiu reproduzir com fidelidade nem
os exemplos ritmicos nem os melddicos propostos no teste.

Foi relatado pela autora que o cantor citado acima desistiu do trabalho alegando
prioridades de outras atividades em detrimento da disponibilidade de tempo para o coral, mas
a autora revela em seguida que este mesmo coralista notava que ndo acompanhava o ritmo da
classe e justifica a falta de paciéncia dele como causa da desisténcia.

Moraes (1993) enumera melhoras nos aspectos da afinacdo e acompanhamento
ritmico adquiridas pelo aluno citado acima durante o processo, que ja comecava a
acompanhar e afinar melodias junto ao naipe dos tenores e sabia tocar melodias de trés notas
na flauta doce, lendo-as no pentagrama.

A autora relata ainda que, durante as atividades de ensaio, o conhecimento pratico
dos coralistas era uma ferramenta importante para a constru¢do do método de ensino dos
conhecimentos musicais, mas existiam fatores extramusicais que deveriam ser resolvidos para
potencializar o aprendizado musical. Esse desenvolvimento musical e humano foi
representado pela autora enquanto descrevia a necessaria superagdo de problemas como
impontualidade, desisténcias durante o processo, faltas aos ensaios por parte dos cantores,

dificuldades de percepcdo ritmica e auditiva, de cantar em vozes diferentes, de memoria
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musical e de personalidades de cada cantor, como timidez, estrelismo, individualismo etc.

Uma caracteristica interessante nessa metodologia ¢ que Moraes (1993) utilizava a
flauta doce como instrumento de apoio para a aprendizagem de leitura de partitura e para a
assimilagdo das melodias que deveriam ser cantadas, assim como instrumento base para o
desenvolvimento de ditados melddicos e exercicios de percepcao auditiva.

Assim como Moraes (1993), Zander (2008) explica que, se houver necessidade de
recorrer ao instrumento dentro da atividade coral, que se recorra a instrumentos que tenham o
processo de producdo semelhante ao que ocorre com a voz humana; e sugere instrumentos de
sopro, de palheta ou 6rgaos de tubo, mas sempre instrumentos que utilizem o ar para produzir
som.

Chama a aten¢do na experiéncia de Moraes (1993) a adogdo da flauta doce como
instrumento de musicalizacdo. Percebi que este instrumento era utilizado apenas nas aulas de
musicalizacdo e ndo para a assimilagdo das melodias nos ensaios do coral, enquanto a
colocacdo de Zander (2008) se refere ao uso do instrumento para a assimilacdo da melodia
durante o ensaio.

A metodologia de Moraes (1993) ndo ¢ comum as minhas experiéncias musicais
enquanto coralista e regente. Percebo que se trata de uma experiéncia nova por parte da
regente de transformar o trabalho coral em um espaco de aprendizado das regras teoricas da
musica. A autora buscava, com esse método, alfabetizar musicalmente os cantores. E uma
proposta que da tanta prioridade a educagdo musical quanto a performance. Essa énfase em
ensinar a teoria musical se traduz na organizacdo do tempo dos ensaios, que eram dois por
semana, com duas horas de duracdo cada. Um ensaio era destinado a assimilagdo dos
conteudos tedricos e o outro a pratica de ensaio de repertorio.

Moraes (1993) descreve a sistematizagdo de uma aula teorica, tendo sido esta
dividida em momentos, sendo o “Momento Zero” o aquecimento, relaxamento e aquecimento
vocal, que correspondem aos exercicios de movimento corporal, respiragdo e vocais; 0
“Momento Um”, onde os alunos escutavam uma melodia tocada por ela; o “Momento Dois”,
onde os alunos reproduziam de ouvido essa melodia nas flautas sem a ajuda da professora; e o
“Momento Trés”, onde esses alunos transcreviam individualmente essa melodia e
comparavam com as dos outros antes da regente/professora copid-la no quadro. Ao fim,
existia o “Momento Quatro”, quando os alunos, junto com a professora, iriam apreciar essa
melodia, no sentido de observar sua forma, tonalidade ¢ estrutura.

Nesse contexto, a autora chama atencdo para o fato de a autoridade ter sido

“intencionalmente deslocada da pessoa do Regente (da professora) para o conteudo: o saber
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musical” (MORAES, 1993, p. 90).

Nao vejo como sendo produtivo para o trabalho vocal do coral um excesso de
conteudo tedrico quando a técnica vocal em si ja traz um tanto de conhecimento que o cantor
precisa assimilar para que sua preparacdo vocal se torne satisfatoria para o trabalho de cantar
coletivamente. Tanto contetido tedrico, na minha opinido, satura o coralista e desvia sua
atencdo do real objetivo, que € cantar. Penso que esse seja um extremo da pratica educativa do
coral, que deve se desenvolver de forma diferente ao do ensino tradicional. Volto a afirmar
que ndo vejo como sendo imprescindivel ao desenvolvimento da pratica do canto coletivo que
seus cantores venham a solfejar perfeitamente. Este ensino deve ser buscado e incentivado
pelo regente, mas deve ser consequéncia da preparacao vocal do cantor. A presente pesquisa
busca identificar, justamente, como esse processor educativo ocorre de forma diferente das
escolas de musica tradicionais.

A descricdo mais direta que encontramos sobre as praticas metodologicas
utilizadas pelo regente no ensaio coral foi de Moraes (2007), descrevendo as estratégias que
utilizava quando regia o Coral da UFC, dez anos antes da criacdo do Coral da Faculdade de
Educacdo, citado acima. Esse coral também tinha um teor profundamente formativo,
constando de iniimeras praticas educativas musicais no decorrer das suas atividades. Moraes

(2007) revela que:

Muita gente que por la passou dedicou-se a musica ou enriqueceu sua vida com
valores estéticos-humanos vivenciados, pela primeira vez, naquele coral. Assim,
posso dizer que o Coral da UFC, nestes aspectos, foi um coral-escola (MORAES,
2007, p. 147).

A regente deixa claro que o método utilizado era o da imitagcdo. Todos os
coralistas tinham a partitura na mao, como sugeria Figueiredo (2006), e aprendiam todas as
vozes, sempre acompanhando o texto pela partitura.

A descrigdo do método era a seguinte: a regente falava o texto, no ritmo da
cangdo, e o coral respondia. Quando a aprendizagem era alcancada e as duvidas eram sanadas,
passava adiante. Entdo, a regente tocava a melodia trés vezes e, logo em seguida, cantavam o
texto com a melodia, o coro repetia a letra com a melodia. Se a regente sentisse que ainda
havia davida de qualquer cantor a respeito da parte, esse trecho haveria de ser repetido até a
total assimilagdo. Assim, todos aprendiam as melodias de todos os naipes. Quando cada naipe
assumia sua parte, passavam a cantar juntos, cada naipe cantando sua voz especifica, ligados

no todo que ja conheciam.
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Apobs esse momento de assimilagdo das melodias, que Moraes (2007) chama de
“aprendizagem da artesania da cancdo” (p. 167), ela podia se dedicar ao papel que realmente,
segundo a origem da funcdo, cabe ao regente, que ¢ “coordenar todos os sentimentos com
gestos que garantiam a interpretacdo” (MORAES, 2007). A regente afirma que, nesse
contexto do Coral da UFC, a aprendizagem era rapida e garantia apresentacdes aclamadas
pelo publico. Assim, era um método que dava certo.

Vimos um exemplo claro de como podemos ensinar arranjos a cantores leigos
sem que estes precisem saber ler partitura. O método de imitagdo traz resultados positivos e
que demonstram a qualidade na assimila¢do das melodias por parte dos cantores.

Ordine (2005) afirma também que, dentro dessa perspectiva, ¢ o método de
tentativa e erro que estd por traz da metodologia da imitagdo, sendo este método guiado pelo
professor regente, e considera ser o melhor caminho para se atingir bons resultados com
cantores leigos. Destaca a importancia da repeti¢do de pequenos trechos para a assimilacdo
melddica antes que se promova a execucdo do todo da musica, mas ressalta que o processo de
assimilacdo por meio da imitagdo deixa o coralista sujeito a passividade de apenas reproduzir
o que esta sendo mandado pelo regente, deixando esse cantor sem perspectiva de
desenvolvimento da criatividade musical. Para o autor, essa pratica anterior a teoria ¢ um
exemplo vivido rotineiramente dentro do canto coral amador.

O mesmo autor pesquisou praticas desenvolvidas por regentes cariocas e
constatou que todos os pesquisados utilizavam-se de instrumentos, normalmente o teclado,
para passar a melodia aos seus cantores e todos se utilizavam do método da imita¢do para
concluir esse processo. Alguns tocavam a melodia no teclado e falavam a letra deixando para
0 cantor a jun¢do, outros cantavam e tocavam a melodia com a letra e outros, ainda,
simplesmente cantavam a melodia se acompanhando harmonicamente no instrumento. Em
todos os casos, o modelo empregado ¢ o da imitagdo. Alguns praticam gravacdes eletronicas
em midi* enviadas para o e-mail dos coralistas para servir de meio para o estudo diario dos
mesmo, tratando-se, nesse caso, do mesmo método imitativo por meio de recurso
tecnologicos, onde o coralista assimilaria a melodia da mesma forma que uma musica que
goste de escutar.

Alguns regentes pesquisados por Ordine (2005) utilizam um instrumento
harmoénico, em um momento inicial, acompanhando o coral, com o intuito de passar

seguranca para eles durante o canto, mas que, em seguida, era retirado, instalando-se a pratica

> MIDI - Musical Instrument Digital Interface (Interface digital para instrumentos musicais) é uma tecnologia
padronizada de comunicagdo entre instrumentos musicais e equipamentos eletrénicos.
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do canto a capella e proporcionando um exercicio real de canto coletivo aliado ao
desenvolvimento auditivo e técnico vocal — e também permitindo a regéncia familiarizando
o coralista com o gestual do regente, 0 que concretiza a interpretagdo e permite a construgao
da vivéncia coral de forma plena.

Essa descricdo metodoldgica € a mais proxima da que eu vivenciei como coralista
e procuro praticar enquanto regente. A grande maioria dos meus regentes utilizava o teclado
como instrumento facilitador do aprendizado. Eu também utilizo esse instrumento, embora
seja contraindicado por Zander (2008). O instrumento, na minha pratica de regente, ¢é
utilizado para acompanhar o coro durante a assimilacdo melodica e nas primeiras vezes em
que a musica ¢ cantada por todos. Em seguida, passo a reger o grupo enquanto cantam a
capella. Zander (2008) também critica o método de imitagao.

Zander (2008) sugere, em contrapartida, que

Nunca se deve ensaiar repetindo, repetindo... até que os cantores despejem a musica
de tdo saturados que estdo. Esse processo ¢ amadoristico e artificial e nunca leva a
uma real vivéncia artistica da miusica, porem a uma execucdo simplesmente
mecanica, donde estara ausente toda a consequéncia da fraseologia e estruturagdo da
obra (ZANDER, 2008, p. 218).

Zander (2008) escreve que o regente deve se utilizar de cantores que tenham boa
leitura para que estes assumam a responsabilidade de ensinar, para os que nao leem, a melodia
a ser cantada. O trabalho a ser realizado por esses lideres de naipe se da basicamente com a
utilizacdo do método de imitacdo, onde estes leem, tocam ou cantam o que estd escrito na
partitura e os demais companheiros de naipe repetem até que acontega a memoriza¢do da
linha melodica. Zander (2008) deixa claro que, se nenhum dos cantores do grupo sabe ler
musica, o regente terd de cantar as melodias ou recorrer a algum instrumento para que os
cantores utilizem a memoria musical para assimila-las no decorrer do ensaio. Para a
manutencdo dessas melodias, o autor indica exercicios que tenham como base as referidas
dificuldades que se apresentam no ensaio, baseados na problematica da estrutura da linha
melddica, assim como a pratica dos “quartetos”.’

J& vivi essa experiéncia em um coral e concordo que o resultado também foi

satisfatorio. Naquela realidade eram eleitos lideres de naipe (normalmente as pessoas que

sabiam ler partitura), que ficavam encarregados de ensaiar com os demais cantores do naipe

* Quando o regente elege um cantor de cada naipe para cantar a miisica ensaiada como uma espécie de teste
visando a eliminag@o de “muletas”, garantindo a avalia¢do do regente, de que todos os cantores estdo sabendo as
suas partes.
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as suas respectivas melodias. O que acontecia era que o regente separava um tempo do ensaio
para que cada naipe fosse para uma sala ensaiar suas partes. No entanto, eu identificava
primeiramente uma falta de lideranga por parte desses lideres de naipe, o que trazia a
negligéncia dos outros coralistas com os ensaios de naipes. Vejo aqui, como problema central,
o deslocamento da autoridade do regente para lideres de naipes, mas, por outro lado, vejo a
possibilidade de formacao pratica para esses lideres de naipe.

Preuter (2010) fez uma sistematiza¢do de praticas realizadas em um coro amador
que visa prioritariamente a performance répida, eficaz e de qualidade. Notamos, nessa
abordagem, que o teor educativo ndo foi priorizado, deixando este ser consequéncia da
vivéncia estética da producao coletiva da obra musical.

Na realidade de Preuter (2010), os coralistas, em sua totalidade, estavam tendo
nesse coro a sua primeira experiéncia com o canto coral. Por isto se optou, inicialmente, pela
execu¢do musical dos exercicios propostos, sem a utilizagdo da partitura, com o intuito de
introduzir o cantor no universo coral sem sugerir a esse que ele precisava de alguma
habilidade musical especifica.

Passado esse periodo inicial, a autora utiliza a partitura para ensaio de pecas do
repertorio do coral, introduzindo na rotina do coro, por meio delas, termos musicais, partindo
da necessidade da assimilacdo do conhecimento musical e dos exemplos praticos vivenciados
pelos coralistas nas atividades do ensaio.

Preuter (2010) também utiliza o método descrito por Moraes (1993, 2007), que
consiste em cantar a melodia a ser assimilada pelos coralistas repetidas vezes até que, por
meio do método imitativo, eles houvessem assimilado a linha melddica. Essa autora traz, no
entanto, um procedimento, ainda ndo citado pelos autores anteriores, que se resume em
solicitar aos cantores que cantem a melodia batendo o ritmo do que estavam cantando com
palmas num segundo momento apds a assimilagdo da parte, visando a participagdo mais
presente do corpo como meio de facilitacio do entendimento melddico e promovendo a
independéncia entre a concentragdo mental exigida no ato de cantar e na realizagdo do
movimento corporal. No processo de assimilagdo das pegas, o fracionamento das partes da
musica também foi utilizado, assim como o fracionamento de partes melddicas especificas
visando ao enfrentamento e superacdo de trechos dificeis e a constru¢do de uma visdo da
musica com sua forma estrutural total.

Schafer (2011), em seu livro O ouvido pensante, também relata uma experiéncia
vivida por ele frente a um coro amador que pertencia a igreja protestante da localidade onde

vivia, que abrigava cantores leigos dessa mesma localidade e do seu entorno. O autor relata
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que a forma utilizada, primeiramente, foi recorrer a gravagdes realizadas em fitas cassetes
para passar 0s arranjos para seus cantores, arranjos estes feitos por ele sobre textos e hinos
sacros dessa mesma igreja. Os coralistas também levavam seus gravadores e gravavam, nos
ensaios, as musicas que estavam sendo ensaiadas. Notamos, também aqui, o emprego o
método imitativo para a assimilacdo das melodias a serem cantadas pelos cantores leigos
dentro da pratica coral.

Schafer (2011) continua relatando que, a medida que os resultados iam
aparecendo, o coro comegava a se apresentar de forma satisfatdria na igreja e nas localidades
proximas a sua cidade, novos integrantes iam se apresentando para fazer parte do trabalho.
Diante dessa aquisi¢do de novos cantores, surgiam em seu grupo elementos que possuiam
conhecimento musical de leitura e de solfejo e que foram imediatamente utilizados por ele,
para ensinar as melodias aos que ndo sabiam ler ou para fazer os ensaios na auséncia
justificada do regente.

Essa realidade descrita por Schafer (2011) traduz também o sucesso do método de
imitacdo como solug¢do encontrada pelos regentes para ensinar as musicas e pecas do
repertorio coral aos seus coralistas que ndo t€ém conhecimento de leitura musical ou solfejo.
Dizemos “sucesso” levando em conta as performances de qualidade artistica e musical que
foram bem aceitas pelo publico que as receberam, o que despertou em muitos individuos da
plateia o interesse em fazer parte da atividade coral.

Apesar das criticas de Zander (2008) ao método imitativo, ele consta como sendo
o mais eficaz para ensinar melodias para cantores leigos. Ressaltamos que a maioria dos
autores citados se utiliza desse método, mas Zander (2008) estd certo ao afirmar que a
repeticdo exagerada pode tornar um ensaio magante e cansativo. Encaro que a critica de
Zander (2008) ¢ mais voltada ao regente do que ao método em si.

E importante o regente ficar atento a ndo saturar o cantor e perceber e respeitar os
limites do mesmo, mesmo porque muitos dos coralistas procuram essa pratica como mero
lazer, e o regente deve aproveitar isso para ensinar.

Andrade (2011) traz uma tentativa de responder o que faz uma pessoa procurar o

canto coral;

Alguns buscam aprender musica ou técnica vocal, outros veem no coro uma
possibilidade para o contato com novos lugares ou novos tipos de musica. Existem
aqueles que veem na atividade uma oportunidade para relaxar, descansar,
“desestressar”. Embora, cada corista possa ter um motivo diferente para pertencer ao
grupo, este adquire um objetivo em comum, traduzido pela performance musical.
Mesmo que na mente de cada um dos cantores ideias completamente diferentes
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tomem lugar, a unido de suas vozes expressa um proposito comum: a expressdo
musical através do canto (p. 33).

Andrade (2011) descreve as praticas desenvolvidas em um coral de jovens de uma
instituicdo. Seu texto confirma a proximidade das realidades apontadas pelos autores acima
no que diz respeito a utilizacdo de instrumentos harmonicos que servem para passar as
melodias, que também s3o aprendidas por meio da audi¢dao seguida de reproducdo e para o
acompanhamento harmoénico do grupo. Nesse contexto, a autora traz também uma novidade,
que ¢ a utilizacdo de playbacks, que servem de acompanhamento do coral em apresentagoes,
por se tratar de um coro de jovens.

A autora destaca ainda que o processo de ensino aprendizagem, nessa pratica, se
desenvolve em etapas bem definidas e o aluno ¢ estimulado a reconhecer o proprio erro. Esta
capacidade demonstra j4 um determinado desenvolvimento musical, pois, para reconhecer a
diferenga entre o som produzido e o som que se deveria produzir, ¢ preciso lidar com
atributos como a diferenciacdo de alturas que envolve a percep¢do musical. O segundo passo
mencionado pelos entrevistados por Andrade (2011) tem a ver com a participagdo do outro
corista. “Alguém que domina aquela linha melddica a canta para vocé. Em seguida, vocé
repete o correto, fixando o que lhe foi repetido” (ANDRADE, 2011, p. 18).

Observa-se, assim, que, dentre as técnicas e métodos utilizados pelos autores
citados, o mais recorrente ¢ o método da imitagdo, onde os cantores aprendem repetindo as
melodias ensinadas pelo regente. Na maioria dos casos um instrumento ¢ adotado para
auxiliar esse processo (teclado, flauta doce, 6rgdo). Em todos os casos o ambiente de ensaio
se torna descontraido e democratico, mas regrado pela autoridade do regente, que organiza o
tempo do ensaio para trabalhar a sonoridade do coral, ensaiar o repertorio e desenvolver
exercicios que visem ao ensino de conceitos tedricos musicais.

Uma realidade que existe nos corais amadores ¢ a presenga de cantores que t€ém
problemas de afinacdo. Isso acontece pela caracteristica do coro amador de ndo selecionar
seus coralistas. Em muitas experiéncias minhas pude me deparar com essa situagdo e percebi
que alguns regentes ndo conseguiram dar a aten¢ao devida a essas pessoas, de modo a auxiliar
na melhoria da afinagdo. Apenas na descri¢gdo de Moraes (1994) encontramos um caso de um
cantor que estava aquém das qualidades vocais do grupo e esse mesmo acabou desistindo do
trabalho.

Consideramos relevante para a presente pesquisa dar atencdo a autores que
busquem formas de auxiliar o cantor desafinado a melhorar sua afinagdo. Discutiremos esses

aspectos a seguir.
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2.5 Estratégias de orientacio de cantores com desafina¢io vocal

Muitos corais amadores tém como caracteristica a ndo selecao de seus integrantes.
Nestes grupos, o interesse do candidato ¢ o ingresso dele na pratica musical. Isto acontece
porque muitos desses coros sdo ligados a instituigdes que ndo t€ém a musica como sua
principal atividade. Esses corais normalmente pertencem a grupos ou empresas que adotam o
canto coletivo como atividade de lazer para seus colaboradores. Sendo assim, nessa realidade,
essa pratica busca ser a mais inclusiva possivel.

O coro amador de empresa configura-se como um mercado de trabalho para
regentes e estes devem saber lidar com cantores desafinados que cheguem ao seu grupo.
Consideramos que a melhor maneira de minimizar os prejuizos sonoros que essa situacao
traga ao trabalho musical ¢ influir positivamente na afinagdo desses integrantes. Para isso,
devemos buscar na literatura métodos, técnicas e autores que trabalhem com esse tema.

Encontramos trés grandes grupos de pessoas desafinadas: as que cantam
cometendo desvios; as que ndo conseguem reproduzir nenhum tipo de nota isolada, estando
essas incapazes de reproduzir uma linha melddica qualquer que seja; e as pessoas que
desafinam por s6 conseguirem cantar uma melodia se comecarem de uma nota pré-
determinada por elas, sem obedecer a tonalidade que esta sendo pedida (SOBREIRA, 2002).

Forcucci (1975) divide esses graus de dificuldade em quatro e os classifica como:

a) cantores monotonicos, como sendo aqueles que possuem pouca inflexao vocal

e pouquissima extensdo vocal, girando sempre em torno de uma nota sé ao
tentar reproduzir uma melodia;

b) cantores desafinados, que sdo os que cometem sérios deslizes enquanto cantam

uma melodia, a ponto de tornd-la totalmente diferente da original;

¢) cantores dependentes, que cometem poucos deslizes ao cantarem sozinhos, mas

que se afinam bem quando acompanhados por outro cantor ou por um
instrumento harmonico;

d) cantores independentes, que sdo os que reproduzem com fidelidade os padrdes

melddicos e ritmicos sendo esses considerados afinados.

Forcucci (1975) propde exercicios praticos de audi¢do e conscientizagdo para os
cantores “subam” do nivel monotdnico para o desafinado, do desafinado para o dependente e
do dependente para o independente. Ele classifica este processo como treino corretivo e

afirma ser possivel o desenvolvimento de qualquer cantor que possua problemas de afinagao.
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Na descrigao do seu método, Forcucci (1975) inicia com uma conscientizagao do
que sdo os problemas de afinagdo dos alunos, sendo esses os causadores dos encontros entre
eles. Deixa claro que os encontros serdo feitos enquanto forem necessarios para o progresso
do aluno, ndo importando o tempo que levara.

No trabalho citado, Forcucci (1975) trabalha com criangas. Entdo, nos primeiros
exercicios citados, o professor pede para que os alunos cantem notas tocadas no piano e
observa se elas sdo cantadas na altura correta ou ndo. Por se tratar de criancgas, ele comeca
com o C4, mas deixa claro que ¢ importante o professor identificar uma altura confortavel
para o aluno e, principalmente, alguma nota ou regido de notas que o aluno ja consiga afinar.
Ele inicia com musicas simples, ja conhecidas pelo aluno, mas nao utiliza letra e, sim, sons
vocalicos, como “wa”, pois relata que pode acontecer de o aluno se preocupar mais com a
letra e descuidar da afinagdo. Em casos mais sérios, Forcucci (1975) indica que o aluno utilize
o bocachiusa’ e, quando o aluno atinge a nota correta, ele pede para que este mantenha a nota
e abra a boca para produzir o “wa”.

Forcucci (1975) relata que, caso o aluno cante a nota com a altura diferente da
pedida, ele pergunta ao aluno se a nota foi cantada corretamente, induzindo o aluno a pensar
na afinagdo das notas que ele estd cantando. Se a nota estiver fora da altura correta, ele utiliza
ainda o glissando’ para deslocar a afina¢io do aluno até a afinagdo correta. Segundo Forcucci
(1975), o deslocamento, seguido do desenvolvimento da consciéncia da afina¢do vocal do
aluno sdo os primeiros estagios dos exercicios de correcdo da afinagdo. O segundo estagio ¢
fazer com que o aluno afine movimentos melddicos simples numa regido confortavel, que ¢
normalmente no registro médio da voz do aluno. Depois disso, Forcucci (1975) introduz
exercicios para a percep¢do auditiva, onde os alunos devem identificar a direcionalidade do
contorno melddico cantado e tocado.

Para o autor, esse trabalho deve ser concluido apenas quando o aluno conseguir
reproduzir de forma satisfatdria contornos melddicos simples sem o auxilio de instrumento ou
outra voz, ou seja, quando o aluno chegar a ser classificado como cantor independente.

Sobreira (2003) adota o sistema de classificagcdo trazido por Forcussi (1975),
trazendo-o para o universo dos cantores adultos também; e vai além, se aprofundando nas

caracteristicas inerentes ao terceiro grupo dos cantores desafinados. Para Sobreira (2003), esta

* (It. “boca fechada™): canto sem palavras e com a boca fechada; sussurro, murmurio (Dicionario Groove de
Musica).
’ Um efeito deslizante; a palavra pseudo-italiana, vem do francés glisser, “deslizar”. Na voz, no violino ou no
trombone, esse efeito pode ser o de um aumento ou diminuigdo uniforme de altura (Dicionario Groove de
Musica).



37

classificagdo aborda pessoas que “cantam cometendo desvios grandes e pequenos”, pessoas
que “ndo conseguem reproduzir nem uma determinada nota, sendo, por este motivo,
incapazes de reproduzir qualquer modelo proposto” e pessoas que “desafinam por soO

conseguirem cantar a partir de uma nota escolhida por elas” (p. 33-34).

Séo cantores que tem mais flexibilidade vocal que os monotdnicos e, na maioria das
vezes, sdo capazes de seguir o contorno melddico de uma determinada melodia,
embora esta possa sofrer distorgdes. Tais distor¢des podem ser leves ou graves a
ponto de gerar mudancgas no centro tonal. A subdivisdo desse grupo se da devido a
natureza da dificuldade.

(D) Pessoas que percebem que estdo cantando diferente de um modelo proposto,
apesar de ndo saberem reagir de maneira a produzir o som esperado.

2) Pessoas que ndo percebem os proprios erros, precisando receber estimulos
no campo da percepg¢do musical a fim de aprenderem a fim de aprenderem a captar
padrdes musicais usados em nossa cultura (SOBREIRA, 2003, p. 50).

Levitin (1999), de acordo com as classificacdes acima descritas por Sobreira
(2003) e Forcussi (1975), aponta também que os tipos de desafinagdo podem ser organizados
em quatro grupos: os que tém déficit de produ¢do vocal, os que tém déficit de percepgao, os
que tém déficit de memoria musical e os que tém déficit na manipulagdo simbdlica dos
elementos musicais.

No caso do trabalho desenvolvido por um regente em um coral amador, basta que
o aluno chegue no lugar de ser classificado como cantor dependente, pois no ambiente coral
ele sempre ird cantar com outras pessoas, fazendo com que esse processo se torne mais
simples para o regente.

Para Gonzéles (1963), desafinar ¢ “a emiss@o incorreta, enquanto a altura, de um
som ou de uma combinac¢do de sons, percebida em sua repeticdo” (p. 22). Gonzalez (1963)
detalha uma série de exercicios utilizados por ela para desenvolver a afinagdo de criangas da
escola normal para integra-las no processo de ensino de musica através da voz, demonstrando
que através da sua experiéncia pratica ¢ possivel contornar problemas de afinagdo. Apesar de,
em seu livro, ndo citar exemplos de alunos que se desenvolveram por meio de sua
metodologia, ela deixa claro que no trabalho individual com cada aluno se obtém resultados
mais positivos e de forma mais rdpida do que quando esse trabalho ¢ desenvolvido
coletivamente.

Topp (1987) aponta caminhos semelhantes ao da autora acima citada. O autor
desenvolveu um curso de um més, para jovens em idade escolar, que denominou de “Musica
para pessoas que temem musica”. Neste curso, o autor desenvolveu exercicios individuais e

em grupo visando a investir diretamente na musicalidade desses alunos, ensinando a cantar
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corretamente junto com o ensino tedrico instrumental do piano. O autor relata que, através
dessa metodologia, muitos alunos desenvolveram afina¢do de forma a conseguir resultados
satisfatorios nos recitais de conclusdo do curso cantando individualmente, em pequenos
conjuntos e com acompanhamento do piano.

Kratochvil (2004), diferentemente dos caminhos apontados pelos autores
anteriormente citados, traz uma perspectiva de redimensionamento da identidade do
desafinado, recorrendo ndo s6 a técnica vocal e a educagcdo musical, mas também a modelos
vocais saudaveis e estimulos de percep¢do auditiva — tais como receber e perceber os sons,
reconhecer pouco a pouco os recursos vocais do proprio corpo integrando novos recursos
timbristicos —, trazendo cada vez mais confianca, desenvolvendo uma nova percep¢do da
corporeidade do aluno e da voz do mesmo, reconstruindo sua autoimagem.

Lopes (2011), assim como Forcucci (1985), também traz acdes intuitivas que
deslocam a afina¢do do aluno por meio de sinais de “subindo” e “descendo”, de acordo com a
altura da nota solfejada pelo aluno em relacdo a nota pedida por ele, a partir da conceituacao
de agudo e grave como ag¢do inicial para o desenvolvimento de sua pratica. Em seguida,
buscava conseguir afina¢do de apenas uma nota, onde o aluno cantava junto com ele ou junto
com o piano — gradativamente aumentando para duas notas separadas por grau conjunto,
depois duas notas separadas por terca menor, depois trés notas com o intervalo de ter¢a menor
da primeira para a terceira. Seguindo dessa forma até chegar a padrdes diatonicos simples de
cinco ou mais notas, quando ja se fazia possivel a execug@o de cangdes simples.

Sobreira (2003) utiliza exercicios falados, exercicios de identificagdo e
observacao das inflexdes da voz falada partindo em seguida para as inflexdes da voz cantada,
movimento com as maos para fazer o aluno perceber o contorno melddico, brincadeiras com
tubos de papeldo que auxiliam o aluno a ouvir melhor a prépria voz, o bocachiusa ou o
humming,® assim como glissandos, para trabalhar os conceitos de grave e agudo, o treino de
melodias com ou sem texto, melodias de duas notas; depois de trés notas aumentando
gradativamente a dificuldade de acordo com o desempenho do aluno, musicas com intervalos
pequenos, dentre outros, sendo essa autora a que mais detalha suas praticas e agdes.

Ballochio (2011) deixa claro que a superacdo da desafinacdo acontece
inicialmente pela pratica da boa audigdo, orientando a ouvir bem o som antes de procurar

canta-lo, desenvolvendo uma imagem mental do som antes de externa-lo. Ressalta ainda que

% Canto sem palavras e com boca fechada; sussurro, murmurio (Dicionario Groove de musica).
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“Para cantar ¢ preciso antecipar, mentalmente, como vocé quer que o som soe. Nao adianta
fazer sem pensar” (BELLICHIO, 2011, p. 63).

Apresentamos um conjunto de estratégias oriundas de diversas realidades e
contextos que nos dao opgdes metodologicas que sdo utilizadas em corais formados por
cantores leigos. Essas praticas visam a preparar musicalmente o coralista para o canto
coletivo. Nesse sentido, buscamos identificar os fatores formativos incluidos nessa
preparagao.

Destacamos, para isso, aspectos humanos que o regente deve ter para desenvolver
um bom andamento para o trabalho. Os bons resultados sdo avaliados por meio de
apresentacgdes, nas quais se busca qualidade musical e técnica satisfatoria.

Praticas de superacdo da desafinagdo vém ser de suma importancia para o regente
em diversas situagdes profissionais. Em corais que possuem um carater educativo, essas
estratégias sdo essenciais. O regente, no intuito de melhorar a sonoridade do grupo, deve
utilizar-se de todas as praticas possiveis para conseguir essa melhoria. Esse contexto ¢ o do
coral amador que visa a performance. Em muitos desses corais ndo existe sele¢do. O regente
tem o dever de investir no nivel técnico musical dos cantores para que o canto coletivo se
desenvolva produtivamente.

Chamamos atencdo para o fato de que todas as estratégias didaticas descritas,
normalmente, ndo sdo encontradas em um coral, assim como nem todo regente reune todas as
caracteristicas explicitadas para o regente educador. Como foi dito anteriormente, o género e
os objetivos de criagdo do coral determinam quais procedimentos o regente deve seguir para
trazer a pratica os aspectos proprios para esse contexto. Para isso, buscamos identificar quais
dessas praticas e caracteristicas sdao abordadas em um caso especifico e relatar essa

experiéncia.
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3 PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS

Com o intuito de identificarmos as praticas metodoldgicas utilizadas pelo
regente para a preparacdo musical do coralista leigo para a pratica do canto coletivo,
descreveremos neste capitulo os procedimentos metodoldgicos a serem empregados na coleta

e analise dos dados relativos ao presente trabalho.

3.1 Natureza da pesquisa

Uma vez que se pretende observar as estratégias metodologicas empregadas
pelo regente de coro em seu trabalho didatico, consideramos a abordagem qualitativa como a
mais adequada para o desenvolvimento da presente pesquisa.

Segundo Godoy (1995), a pesquisa qualitativa ¢ um método de pesquisa voltado
para o descobrimento do entendimento dos aspectos empiricos da realidade humana e de
como o homem v¢ a realidade. Na pesquisa qualitativa, o pesquisador se coloca no lugar do
outro, buscando ver a realidade a partir da visdo do pesquisado.

A autora destaca que a pesquisa qualitativa ndo visa @ mensura¢do do fendémeno
estudado, como no método quantitativo. Ao contrario, “parte de questdes ou focos de
interesse amplos, que vao se definindo a medida que o estudo se desenvolve” (p. 61). Ela
explica que os dados coletados na pesquisa qualitativa tém origem descritiva, remetendo-se a
pessoas, a lugares ou a processos onde o pesquisador interage com a situacdo estudada, e
afirma que os dados da pesquisa sdo colhidos através da observacdo no ambiente onde o
sujeito se encontra. Dessa forma, o pesquisador qualitativo busca a compreensdo de um

fenomeno, segundo a perspectiva dos sujeitos da pesquisa.

A pesquisa qualitativa tem o ambiente natural como fonte de coleta de dados, € o
pesquisador como instrumento fundamental [...] tem como preocupacdo fundamental
o estudo e a analise do mundo empirico em seu ambiente natural. Nessa abordagem
valoriza-se o contato direto e prolongado do pesquisador com o ambiente e a
situag@o que esta sendo estudada (GODOY, 1995, p. 62).

No pensamento da autora, “a pesquisa qualitativa ¢ descritiva”, onde a palavra
escrita tem papel fundamental em todos as etapas do método, desde as transcri¢cdes das
entrevistas, anotagcdes de campo, obtencao dos dados ou descri¢do dos resultados.

Godoy (1995) trata o pesquisador qualitativo como uma pessoa interessada em

todos os dados da realidade estudada, tratando-os de forma holistica, que se preocupa mais
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com o processo do que com o resultado, buscando compreender o significado que as pessoas
dao as coisas do mundo.

Para Oliveira (2002), a pesquisa qualitativa defende o estudo do homem enquanto
ser ativo que interage, interpreta e constréi a sua realidade por meio do convivio. E
fundamental a compreensao de que o homem constroi significados a partir da interagdo com a
realidade e com outros homens, e como esses homens interpretam essa significacdo
construida.

Neves (1996) compreende a pesquisa qualitativa como um conjunto de regras
interpretativas que visam a decodificar um sistema de significados e a traduzir fendmenos do
mundo social. Sdo procedimentos de interpretacao de fendmenos do dia a dia, revelando parte
da realidade. Este estudo, para o autor, deve ser feito na origem dos dados, quando o
pesquisador busca entender o fendmeno segundo a perspectiva dos sujeitos da situacao
estudada e, em seguida, interpreta-o segundo sua fundamentagdo tedrica. O autor discursa
ainda sobre o corte espago-temporal necessario feito pelo pesquisador para determinado
fenomeno, que define o campo em que o trabalho vai se desenvolver.

Segundo Godoy (1995), a pesquisa qualitativa tem trés abordagens que
possibilitam sua realiza¢do, que sdo a pesquisa documental, a etnografia e o estudo de caso.
Pela natureza do objeto a ser estudado, o estudo de caso serd a abordagem utilizada para a
realizagdo do presente trabalho.

O estudo de caso ¢ o estudo de um exemplo bem definido, com contornos
claramente estabelecidos, sendo esse bastante especifico. Busca a descoberta, visando a
interpretacdo de um contexto, agdes, problemas, comportamentos e intera¢des, buscando
retratar a realidade de forma completa, procurando relatar e revelar a complexidade da
situagdo estudada (LUDKE & ANDRE, 1986).

Os autores afirmam que o estudo de caso usa uma variedade de fontes de
informagado onde o pesquisador procura relatar suas experiéncias durante o estudo, de modo a
representar os pontos diferentes e conflitantes presente na situagdo estudada. Para eles, os
relatos desse estudo devem utilizar uma linguagem acessivel.

Godoy (1995) diz que o estudo de caso ¢ uma forma de estudar a fundo e
examinar detalhadamente uma situagdo, uma pessoa ou um ambiente e tem como objetivo
analisar intensamente uma unidade social. O estudo de caso se torna uma estratégia
importante quando o pesquisador visa a responder o “como” e o “por qué” de uma situacao
especifica, principalmente quando esse fendmeno ¢ atual e que s6 podera ser analisado dentro

de um contexto de vida real.
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Esta ¢ uma forma de fazer pesquisa empirica que investiga fendmenos
contemporaneos dentro de seu contexto de vida real, em situagdes em que a fronteira
entre o fendmeno e o contexto nao estdo claramente estabelecidas, onde se utiliza
multiplas fontes de evidéncia (YIN, 1989, p. 23).

Para Ludke e André (1986), existem trés fases a serem seguidas pelo pesquisador
para desenvolver um estudo de caso. A primeira fase ¢ aberta ou exploratdria, a segunda diz
respeito a coleta de dados e a terceira consiste na elaboracdo do relatério por meio da
interpretacdo e analise dos dados. Deve-se ter o cuidado de estabelecer a aparelhagem
instrumental a ser utilizada para a coleta dos dados na pesquisa qualitativa, que pode incluir a

observagao, a entrevista e a analise documental.

3.2 O campo da pesquisa

O Coral da ADUFC ¢ um coro misto, que tem em sua organizagao interna vozes
masculinas e femininas. Dispde atualmente de trés naipes de vozes em sua formagdo coral,
que s3o um naipe de sopranos, um de contraltos € um de vozes masculinas.

Esse grupo iniciou suas atividades nos anos 1990, primeiramente sob a regéncia
do professor Elvis Matos, quem fundou o grupo, sendo substituido pelo professor Gerardo
Viana Jr. Ap6s um longo periodo de recesso, o coral retomou suas atividades em marco de
2014, sob a regéncia da professora Izaira Silvino, quem vem regendo o coral atualmente.

O Coral da ADUFC ¢ ligado institucionalmente a UFC e traz como cantores
professores e funciondrios dessa institui¢do. A func¢do do coral nessa instituicdo ¢ de
integracdo e lazer dos funcionarios, por isto a maioria dos cantores ndo tém conhecimento
musical ou vocal prévio. Esse aspecto traz a essa pratica um carater formativo na medida em
que a regente deve investir do desenvolvimento musical dos cantores para que a sonoridade
do grupo seja satisfatoria.

A escolha desse grupo foi feita mediante a ligacdo dele com a institui¢do que
financia essa pesquisa, assim como pela proximidade com a regente do grupo, que, mediante
contato prévio, autorizou integralmente a coleta de dados no grupo.

O Coral da ADUFC preenche todas as caracteristicas relevantes para o presente
trabalho: traz um cunho formativo, € classificado como coral amador por ter a maioria de seus
integrantes classificados como coralistas leigos, ndo possui teste de selecdo para ingresso de
novos cantores e tem uma regente que traz caracteristicas inclusivas nas suas praticas. Estes

aspectos tornam esse coral o objeto de estudo da presente pesquisa.
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3.3 Sujeitos da pesquisa

Esta pesquisa dard foco as praticas de preparagdo vocal, formacdo humana e
musical desenvolvidas pela regente do Coral da ADUFC, a fim de viabilizar a aprendizagem
de coralistas leigos ou com problemas de afinagao.

A regente: 1zaira Silvino possui longa historia com a musica vocal da cidade de
Fortaleza, tendo sido regente do Coral da UFC durante os anos 1980 e, com esse coral, tendo
influenciado todo o movimento de coro cénico no Ceara. A regente regeu o Coral da FACED
nos anos 1990, onde experimentou uma metodologia voltada para a educacdo musical e
formac¢do de regentes aliado as praticas de montagem de espetaculos do coral. Essa
experiéncia culminou na sua pesquisa de Mestrado, defendida em 1993. Em seu livro “Ah, se
eu tivesse asas”, lancado em 2007, Izaira relata seu percurso de pedagoga musical, que
envolveu educagdo artistica para o ensino basico em varias escolas particulares e publicas da
capital e do interior do estado, assim como uma vasta experiéncia com o canto coral,
mostrando-se uma educadora musical que utiliza a musica vocal como veiculo de
musicalizagao.

Os coralistas: sao, em sua maioria, professores aposentados da UFC, sem

experiéncias musicais anteriores.

3.4 Instrumentos de coleta de dados

Para Liidke e André (1986), a observagdo constitui um dos principais
instrumentos de coleta de dados em um estudo de caso, pois permite recolher informagdes
mesmo em situagdes onde nenhum outro instrumental pode ser aplicado, ou outras formas de
comunicagao.

Na presente pesquisa, nos dedicaremos a observa¢do descritiva, na qual
descreveremos o espago, as agdes € os eventos ocorridos durante ensaios e apresentagdes do
grupo a ser estudado. Também utilizaremos a observagao reflexiva, onde incluiremos dilemas,
reflexdes analiticas e metodologicas. Essa observagdo sera registrada por meio do didrio de
campo.

Segundo Lima et a/ (2007), a anotagdo e a documentacdo, assim como a descri¢ao
didria do campo da pesquisa, d4 materialidade e comprova a realizagdo da acdo do

pesquisador. O diario é um instrumento que possibilita, também, uma reflexdo sobre os
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elementos que constituem a pesquisa, apresentando um carater descritivo, analitico, reflexivo
e investigativo.

3

O didrio de campo ¢ “uma fonte inesgotdvel de construcdo, desconstrugdo e
reconstru¢cdo do conhecimento profissional e do agir através de registros quantitativos e
qualitativos” (LEWGOY; ARRUDA, 2004 apud LIMA, 2007). Lima (2007) ressalta que a
documentacdo esta ligada aos objetivos, as exigéncias e a fundamentagado tedrica da pesquisa,
sendo dinamica e flexivel quando definidas as suas finalidades enquanto base para a
investigagao.

Falkenbac (s.d.) d4 importancia a datacdo do registro sugerindo a especificacdo do
local e da hora em que foram feitas as observagdes. A autora descreve que o didrio de campo
pode ser dividido em descricdo do fendmeno, interpretacio do observado — onde o
pesquisador explicita e conceitua, assim como traca relacdes entre os fatos e as suas
consequéncias — e registro das conclusdes preliminares, das duvidas, imprevistos e desafios
para o pesquisador e para os sujeitos da pesquisa.

Segundo Falkenbac (s.d.), inumeras formas de registro podem ser utilizadas,
desde que possam transmitir o que foi observado, mantendo a fidelidade das informacgdes. A
autora relata que recortes, gravuras e gravagodes sdo formas eficazes de registro. A filmagem
sera um recurso utilizado na presente pesquisa, além do registro escrito do diario, para que a
analise comparativa entre as duas formas de registro dé condig¢des favoraveis ao levantamento
de todas as informagdes pertinentes ao presente trabalho.

Outro instrumento de coleta de dados utilizado no presente trabalho ¢ a entrevista.
“Uma das grandes vantagens desse instrumento ¢ que se estabelece uma relagdo entre
pesquisador ¢ pesquisado” (LUDKE E ANDRE, 1986, p. 46). As entrevistas sdo
semiestruturadas, de tal forma que € possivel ao pesquisador incluir questdes nao previstas, de

acordo com as respostas do entrevistado.

Provavelmente, as pesquisas semiestruturadas dé a maior possibilidade de
entendimento das questdes estudadas nesse ambiente, uma vez que permite ndo
somente a realizagdo de perguntas que sdo necessarias a pesquisa € ndo podem ser
deixadas de lado, dando liberdade ao entrevistado e a possibilidade de surgir novos
questionamentos ndo previsto pelo pesquisador, o que podera ocasionar uma melhor
compreensdo do objeto em questdo (OLIVEIRA, 2002, p. 12-13).

Durante toda a pesquisa, realizamos entrevistas com a regente, a fim de

identificarmos as principais estratégias metodologicas utilizadas por ela, a fim de lidar com
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coralistas que tenham dificuldades de aprendizagem de repertério e/ou de afinagdo. A
entrevista com a regente seguira o seguinte roteiro:
1) concepg¢ao de trabalho com coralistas leigos e com problemas de afinagao;
2) relato das principais estratégias de ensino empregadas durante o trabalho com o
COro;
3) caracterizagdo de um diferencial metodologico no trabalho especificamente
realizado com o coral pesquisado.
Em seguida, durante o processo de acompanhamento do trabalho do grupo,
também observamos alguns coralistas que apresentavam problemas de afina¢do ou maior
despreparo vocal para o pratica do canto coletivo, buscando identificar como a acdo do

regente-professor tem contribuido para a aprendizagem musical do cantor.

3.5 Analise dos dados

Segundo Creswell (2007), os processos de analise de dados “consistem em extrair
sentido dos dados de texto e imagem” (CROSWELL, 2007, p. 194). Dessa forma, a andlise
dos dados qualitativos constitui um método de interpretacdo que prepara os dados para a
analise aprofundada. “O objetivo da analise de conteudo ¢ compreender criticamente o
sentido das comunicagdes, seu conteido manifesto e latentes, as significacdes explicitas ou
ocultas” (CHIZZOTTI, 2006, p. 98).

Bardini (2006) organizou as técnicas de andlise em trés momentos: pré-analise,
exploragdo do material e tratamento dos resultados, inferéncias e interpretacdo. Segundo o
autor, a pré-analise consiste no momento em que o pesquisador tornard seu material
operacional sistematizando as ideias iniciais. Ele divide a pré-analise em quatro momentos. O
primeiro momento € o de contato com os documentos de coleta de dados, onde o pesquisador
vai comecar a conhecer o texto, seguido pela escolha dos documentos que serdo analisados.
Em seguida, o pesquisador formula as hipdteses e os objetivos, que serdo, seguidamente,
referenciados e serdo determinados indicadores por meio de recortes no texto dos documentos
de analise. Na presente pesquisa, esse momento foi iniciado pela transcri¢do das entrevistas e
descri¢do das filmagens, assim como a leitura das anotac¢des do diario de campo.

A segunda fase da andlise dos dados, segundo Bardin (2006), consiste na
exploragdo do material e a organizagdo do mesmo em categorias. Diz respeito a descri¢do
analitica do matéria e define ou ndo a riqueza da interpretagdo. No presente trabalho, os dados

que serdo organizados para andlise serdo as descri¢des das agdes metodologicas utilizadas
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pela regente do Coral da ADUFC, informagdes oriundas da entrevista, as observacdes e
filmagens das atividades do coral e as anota¢des do diario de campo, que tém o intuito de
comprovar ou ndo se as agoes descritas pelo regente condizem com sua pratica, e o relato dos
coralistas, que comprovardo ou ndo a eficacia do método utilizado pelo regente.

Bardin (2006) explica que a terceira fase diz respeito a andlise e producdo dos
resultados, onde ocorrerd a “condensacdo e o destaque das informacdes para andlise,
culminando nas interpretagdes inferenciais; ¢ o momento da intui¢do da andlise, da analise
reflexiva e critica”. Na presente pesquisa, tentamos nesse momento estabelecer um didlogo
entre os autores de referéncia e os resultados encontrados do campo da pesquisa.

Dessa forma, buscamos analisar, classificar e dar o tratamento cabivel as
informagdes levantadas pelos instrumentos de coleta de dados no presente trabalho para

manter a fidelidade do material de acordo com os objetivos que visamos a alcangar.
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4 PRATICAS EDUCATIVAS

Neste capitulo trabalhou-se a sistematizagdo dos dados colhidos em campo por
meio da observagdo de ensaios e apresentacdes do Coral da ADUFC. Nessa sistematizacao,
buscou-se destacar algumas das praticas educativas e das estratégias utilizadas pela regente
educadora Izaira Silvino, no ambito da atividade coral, com o intuito de desenvolver a
preparacdo humana, vocal e corporal do grupo.

Também procurou-se levantar alguns procedimentos realizados pela regente no
esforco de integrar a pratica do coral pessoas com caracteristicas diferentes, quanto a
reproducdo correta de padrdes tonais, assim como formas utilizadas para corrigir problemas
de afina¢do do grupo.

Dentro dessa pratica, destacam-se abordagens metodoldgicas de musicalizacdo e
de conscientizagdo da responsabilidade do cantor dentro do contexto do canto coletivo, assim
como uma concepcdo da pratica coral como articuladora de vivéncias estéticas musicais e
como formadora de valores humanos.

Foi observado no Coral da ADUFC um ambiente onde a regente ¢ propiciadora
“de um processo coletivo de aprendizagem musical que tem como objetivo a realizagdo
artistica” (FIGUEIREDO, 1990). Existia a relagdo regente-coralista, mas, sobretudo,
evidenciava-se a relagcdo professor-aluno, onde nido s6 o conhecimento musical da regente
garantia o sucesso do processo de aprendizagem como também o conhecimento das técnicas

da pedagogia musical.

A auséncia do conhecimento de tais técnicas pode conduzir a uma pratica repetitiva
e pouco musical, centralizada na figura do regente, desconsiderando o conhecimento
musical dos coralistas estando estes a mercé do conhecimento, dos caprichos e até
do humor do regente. Tal centralizacdo inviabiliza o processo de aprendizagem
musical, mitifica a figura do regente nutrindo um ego carismatico. A lideranga e o
carisma sdo necessarios a um regente mas ndo a ponto de excluir procedimentos
didatico-pedagégicos (FIGUEIREDO, 1990, p. 73).

Observou-se que o ensaio do Coral da ADUFC ¢ organizado em dois momentos.
O primeiro momento ¢ quando sdo realizados os exercicios que visam a preparacao vocal e
corporal, seguidos do ensaio do repertério. O segundo momento ¢ dividido entre a
memorizacdo do arranjo e a interpretacdo do mesmo, apesar de essa ordem ndo ser rigida,
sendo, por vezes, mudada pela regente (ou acontecendo simultancamente em alguns
momentos do ensaio). Nessa parte do trabalho nos voltaremos apenas a primeira parte do

ensaio.
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Buscaremos, entdo, detalhar alguns procedimentos utilizados pela regente, que
tinha como objetivo desenvolver valores humanos inerentes a pratica do canto coletivo,
buscando a potencializacdo do desempenho de cada coralista dentro do grupo. Em seguida,
destacamos algumas praticas utilizadas pela professora, com o intuito de ensinar nogdes
basicas de técnica vocal, como ressondncia, apoio diafragmatico e postura. Discutiremos
também a respeito das abordagens utilizadas pela regente para preparar o corpo dos cantores
para o ensaio, assim como exercicios de relaxamento e concentra¢do desenvolvidos.

Traremos a visdo da regente a respeito da funcdo desses exercicios e a razdo da
escolha de alguns deles e também o conhecimento prévio da mesma com relagdo a técnica
vocal e a preparagdo corporal dos coralistas, buscando dialogar com alguns autores que se

debrucaram sobre esse tema.

4.1 Formacao humana

Destacamos a seguir uma postura recorrente nas praticas desenvolvidas pela
regente do Coral da ADUFC, que remete a uma postura humana que transcende a musical.
Nas palavras da professora, percebem-se elementos relacionados a formacdo humana e ao
valor que a musica tem na educacdo por meio de discursos dirigidos ao coro. Observamos que
esses elementos eram referidos pela regente em momentos onde o grupo passava por alguma
necessidade de superagdo, no aprendizado de uma musica ou durante a avaliacdo de alguma
apresentacao.

Alguns autores destacam que a atividade coral ¢ uma pratica que tem potencial
formativo humano no que se refere a integragao e inclusdo social, ao relacionamento humano
e ao desenvolvimento e exercicio de valores fundamentais para o convivio social, como
respeito, auxilio as dificuldades dos semelhantes, paciéncia com o erro. Além disso, “conduz
simultaneamente ao aprendizado e ao desenvolvimento de relagdes com a musica, com o0s
outros e com a comunidade” (PEREIRA E VASCONSELOS, 2008).

Observamos uma pratica continua que a regente costumava fazer nos ensaios,
normalmente no inicio, antes dos exercicios de preparagdo corporal e vocal, mas que também
percebemos ser feito antes do ensaio do repertorio e até mesmo no final do ensaio. Trata-se da
leitura de um relatério do ensaio feito pela regente e lido para o grupo. Neste documento
consta um relato das atividades que foram desenvolvidas no ensaio anterior: quem estava
presente, quais foram os resultados obtidos, as musicas que foram ensaiadas (e até onde foram

ensaiadas), os exercicios que foram desenvolvidos no inicio do ensaio € o objetivo desses
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exercicios (e se eles foram ou ndo alcangados). No relato também consta um planejamento do
ensaio que seria desenvolvido naquele dia.

Presenciamos leituras de relatos em quase todos os ensaios, relatérios que eram
ouvidos atentamente pelos coralistas. Quando um relato ndo era lido em um ensaio, a leitura
era feita no ensaio seguinte; um relato dos dois ensaios anteriores. Era pratica, também, a
leitura de relatorios das apresentagdes, que eram seguidos de relatos dos coralistas. A regente
chamava de “rodada de avaliacao”.

Essa pratica de relatar e planejar o ensaio ¢ citada por Garretson (1998) como

positiva e essencial para a maximizagao do tempo do ensaio.

O ensaio deve necessariamente ser bem planejado para efetivar o uso do seu tempo.
O planejamento cuidadoso do pre-ensaio auxilia num resultado mais significativo da
experiéncia de aprender, o que torna possivel o ambiente necessario para
subsequentes momentos de aprendizagem (GARRETSON, 1998, p. 202).

A regente, em entrevista, foi questionada sobre o motivo da leitura desse relato e
do objetivo do mesmo dentro da rotina do ensaio do Coral da ADUFC. Diante desse

questionamento, recebemos a seguinte resposta:

Toda atividade que a gente faz coletivamente, até as individuais mesmo a gente tem
que fazer uma analise boa, pras pessoas perceberem a intencdo da gente e se a gente
adquirir essa intengdo, e pras pessoas aprenderem também a avaliar a a¢do delas. Eu
me acostumei com isso desde que eu dava aulas para as criangas a muitos anos atras
e isso faz parte de um método meu, de fazer as pessoas entenderem o que eu fiz e
avaliarem o que precisa ser avaliado da ag@o. Perceber se cresceu, se ndo cresceu...

Foi perguntada se os objetivos dos relatdrios estavam sendo alcangados no Coral

da ADUFC e respondeu que sim.

Acho que ninguém se apercebe com o sentimento, mas vem funcionando por que as
pessoas melhoram algumas atitudes. S6 ndo melhoraram até agora a conversaria
[risos] mas melhoraram a atitude de cantar, prestam atengdo na respiragdo, por que
vai lembrando... ja tem novas atitudes, até pra se sentar melhoraram. Como eu apelo
muito pra essa coisa de que é um trabalho coletivo, mas que a acdo individual plena
tem que ser presente por que se ndo, ndo tem trabalho coletivo, ¢ uma compartilha,
de tanto bater nisso elas buscam isso e estdo se sentindo bem.

Essa estratégia de escrever relatos eu uso em toda acdo minha. Quando eu dou
aula... s6 que nas aulas cada um faz seu relato e alguns leem e é muito dificil eu ler o
meu. SO quando eles pedem, por que o relato dos outros ja chama atengdo para
aquilo que eu queria, e s6 quando ndo tocam em algum assunto que eu queria que
fosse tocado é que eu leio o meu. Quando eu dou aula pra criancinha, adulto,
fundamental, médio, superior, pds graduagdo, todinhos eu faco. E uma retomada da
aula anterior pra que a gente entenda ¢ uma continuagdo do outro.
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Diante da explicacdo da regente, concluimos que ela tem aspectos que se
identificam com as caracteristicas atribuidas por Mathias (1986). Segundo o autor citado, o

lider deve:

1.Determinar Objetivos; 2. Planejar as atividades necessarias; 3. Organizar um
programa; 4. Preparar um cronograma; 5. Estabelecer pontos de controle; 6.
Esclarecer responsabilidades; 7. Manter abertos os canais de comunicacdo; 8.
Desenvolver a cooperagdo; 9. Resolver problemas; 10. Elogiar a quem merece
(MATHIAS, 1986, p. 19).

Entende-se que o recurso didatico dos relatérios dos ensaios, apresentagdes e as
“rodadas de avalia¢do” auxiliam a regente a cumprir as caracteristicas acima citadas pelo
referido autor.

Também destacam-se como caracteristicas importantes desse processo de
forma¢do humana as orientacdes faladas, as demonstragdes e os discursos que a professora
frequentemente dirigia aos coralistas durante os ensaios. Nas palavras dirigidas pela
professora estavam ideias a respeito da voz, da funcdo do coralista na pratica coral, no seu
naipe e na apresentagdo, assim como a postura que o coral deve ter nas apresentagdes, até qual
a fungdo do canto e do canto coral na sociedade, assim como as caracteristicas humanas da
personalidade do cantor podem influir nas caracteristicas vocais e no seu desempenho dentro
do grupo.

Em um dos ensaios, ao perceber que os coralistas estavam com dificuldade de
apreender uma linha melodica, a regente falou que “muitas vezes a razdo do cantor atrapalha”,
chamando atengdo para o esquecimento da melodia de um ensaio para outro. E continuou

dizendo:

Aqui a gente encontra a ideia dos compositores e encontra um jeito da gente fazer
beleza com a ideia do compositor, € na apresentagdo a gente entrega aquilo que a
gente tem. Mas se vocé esquece o que vocé tem é impossivel vocé entregar essa
beleza.

Esse pensamento da regente estd em consonancia com Kerr (2006) quando diz que
“a linguagem coral ¢ o resultante do encontro de invengdes sonoras, invengdes estas que
caracterizam também uma releitura que um arranjo faz da musica base” (p. 131).

Foi observado que, dentre os valores humanos trabalhados pela professora do
Coral da ADUFC, ¢ frequentemente exercitado o sentido da coletividade. Essa pratica ¢
percebida nas palavras da regente quando procurava explicar para os coralistas a necessidade

de assumir a coletividade do grupo para o entendimento das ideias compostas pelo autor da
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musica que estava sendo ensaiada. A professora se refere a construgdo de um “hébito de
cantar junto” e explicita que essa constru¢do so6 se da através da coletividade voltada para um

comum objetivo que ¢ a realizagdo musical.

O sentido dos encontros da gente ¢ encontrar essa unidade, como se fosse a unidade
do pensamento do autor. Isso aqui é um pensamento sonoro e a gente vai encontrar a
unidade desse pensamento sonoro. Ele fez assim (canta a musica). Entdo ele canta
do jeito que ele bem quiser por que ele esta sozinho, mas nds somos coletivo, e nds
temos que cantar com esse mesmo pensamento como se fosse um. O sentido do
ensaio ¢ esse[...] A gente esta praticando pra encontrar um habito de cantar junto.
Cada vez vai ser diferente mas o importante ¢ a unidade que a gente vai encontrar.
Cada vez vai ser diferente. E aquele negdcio de o rio nunca vai ser o mesmo e eu
nunca vou ser o mesmo, sabe? E aquele negécio. O que é que a gente esta fazendo
aqui? A nossa racionalidade, a nossa razdo esta buscando essa unidade.

Podemos destacar nas palavras da regente a busca pelo desenvolvimento da
unidade do grupo, que requer uma interagdo interpessoal necessaria entre os seus
componentes, estimulando o estreitamento das relagdes a partir do objetivo musical de
interpretar corretamente a musica. Essa meta, que ¢ conquistada coletivamente através do
habito de cantar junto, que ¢ diferente da pratica de cantar sozinho, como foi explicado pela
professora, que destaca que através da coletividade se atinge uma unidade. Uma unidade
composta por individualidades.

A respeito da unidade coletiva construida no canto coletivo buscando a realizacio

de um objetivo comum, Fucci Amato (2009) aponta que:

Essa pratica musical desenvolve um senso de unido grupal em torno de metas e
objetivos comuns, canalizando as agdes e sentimentos individuais para uma
produgdo artistica coletiva, na qual se conjugam a disciplina rigorosa o estudo com
afinco e dedicagdo de cada um dos agentes, culminando na constituicdo do carisma
grupal (FUCCI AMATO, 2009, p. 95).

Essas palavras assemelham-se a postura da regente do Coral da ADUFC na
situacdo descrita anteriormente. Nas palavras da professora, podemos perceber a busca da
“unido grupal” citada por Fucci Amato (2009), propiciando a chegada da coletiva unidade em
prol do pensamento do autor. A professora do Coral da ADUFC, naquele contexto, também
dirigiu palavras que traziam elementos que apontavam para a individualidade de cada cantor,
como sendo importante para que a constru¢ao da coletividade seja real. Identificamos, entdo,

estimulos relacionados a autoestima e a identidade dos coralistas.

Vocé vai ter de ser tdo vocé que ndo vai mais precisar atrapalhar o coro. Nao precisa
mais se perder do todo por que vocé estara muito presente. E um choque. Entdo vocé
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tem que ser muito vocé. Saber tudo, perceber tudo, saber como é que vocé vai cantar
para que a sua vizinha pegue logo a musica mas sem fazer assim (faz caretas
imitando como as cantoras fazem quando a cantora vizinha erra).

Podemos notar que o estimulo a individualidade acontece numa perspectiva
coletiva. Percebemos que a professora considera a atitude de condenar os erros como
individualista, que ndo contribuia para o bem-estar do coletivo e da construcdo da unidade
sonora do grupo, e aponta atitudes que sdo positivas para o bem-estar das relagdes dentro do
grupo. Assim, nota-se que existem posturas e valores humanos de convivéncia que sdo
cultivados dentro do grupo. Valores estes que se encontram para além da esfera musical,
podendo ser empregados pelos cantores em sua vivéncia na sociedade como um todo, mas
que sdo importantes também para o desenvolvimento da unidade sonora do grupo. A partir da
musica vocal coletiva esses valores sao exercitados.

Da mesma forma que busca o estimulo ao fortalecimento da individualidade e da
autoestima dos cantores, em outro momento a maestrina estimula o desapego dos medos
individuais e dos entraves psicologicos para que consigam se integrar mais ao todo do grupo,
deixando claro que a individualidade, segundo a regente, ¢ a responsavel para que a
coletividade e a unidade sonora acontegam. Em um relato lido em um ensaio, a professora

fala a esse respeito.

Poucos sabem-se competentes em sua aprendizagem, assim, em cada um de nossos
naipes essa dificuldade ¢ realidade. No coral basta que uma pessoa fique dependente
da voz do seu vizinho ou do saber do seu vizinho para bloquear a liberdade de estar
na unidade de seu grupo. O ndo saber ¢ um bloqueio na afirmacéo dos encontros
reais, assim no coral como em qualquer realidade da vida.

Dessa maneira, a professora aponta um caminho de superagdo a ser realizado
dentro do coral, mas que deixa claro ser uma situacdo que ndo acontece apenas dentro da
realidade do grupo, mas em outras esferas da vida cotidiana. Observamos, a partir das
colocacdes da regente, um conjunto de sugestdes que visam a melhorar a musicalidade do
grupo, investindo em ac¢des que desenvolvem comportamentos humanos dos coralistas.

Foi observado em um ensaio que a regente demonstrou que o medo que os
coralistas tinham de errar impossibilitava a realizagdo satisfatoria da musica e, a partir dai,
procurou dirigir palavras buscando a conscientizacao de que o medo de errar ndo contribui

para o aprendizado e para a execugdo da musica.

A gente fica com medo de errar, ai fica querendo tomar conta pra ndo errar. Mas nio
se trata disso aqui. Aqui tem que estar presente um camarada chamado J. Quest e um
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camarada chamado Davi Silvino (Banda que compds a musica e o arranjador da
musica). Eles estdo mais presentes do que vocés. Vocés tem de abandonar vocés e se
encontrar com o J. Quest e com o Davi Silvino. E um exercicio de abandono do
destino da humanidade. O destino agora ¢ ser J. Quest e Davi Silvino, por que essa é
a dadiva que vocés vao entregar a alguém no dia que vocés forem se apresentar. Se
voces estiverem tomando conta de vocés pra voc€s ndo errarem nem o J. Quest
chega nem o Davi Silvino chega e a gente ndo canta. A gente tem que se abandonar
nesse mar, nesse rio, nesse curso (apontando para a partitura), nessa energia aqui. Se
vocé tiver coragem de fazer isso vocé ndo erra, e se vocé errar vocé nota onde esta
errando e pega depressa e ndo perde o tempo. E um exercicio.

Podemos perceber que a regente, num movimento contrdrio ao que foi exposto
anteriormente, chama atencdo nesse momento para o abandono da individualidade, para que a
interpretacdo da musica seja plena e para que as dificuldades de cada um nao atrapalhe o todo
que estava sendo buscado naquele momento: a unidade sonora.

Mathias (1986) retrata bem essa realidade quando aponta a “Comum Acgdo do

2

Som”:

Se nos abandonarmos ao caminho que o som pode nos levar encontraremos o
equilibrio que favorece a percepcdo de realidades mais profundas da existéncia
humana, realidades estas que constituem nossa propria identidade [...] A vivencia da
unidade, harmonia, beleza, imanentes ao mais profundo de cada um de nods
conduzird naturalmente a vivencia da Unidade, Harmonia, Beleza que transcendem
0 nosso espago anterior [...] Assim também na a¢do do som, sdo evidenciadas as
etapas de alongamento dos horizontes do grupo no seu proprio processo-dimenso
pessoal, grupal, comunitaria, social, politica. A “Comum Ag¢&o do Som” apenas
favorece o emergir dessa energia envolvente e transformadora, inerente a pessoa
humana e o seu encontro com o absoluto (MATHIAS, 1986, p. 15-16).

Assim, observamos as palavras da regente do Coral da ADUFC mostrando como
essa realidade se aplica musicalmente para que em seguida se construa socialmente. Foi
observado em um momento, no mesmo relato citado anteriormente, onde a professora fala
explicitamente da atividade coral como um exercicio que ressalta os valores desenvolvidos

dentro da atividade do canto coletivo, que sdo importantes também para a vida social.

Isso é um dos grandes ensinamentos da atividade coral. Cada um sendo um Eu
unico, diferente, por um ato de vontade individual, ao adquirir conscientemente o
conhecimento necessario encontra a aptiddo de ser livre para perder-se na
compartilha de um projeto de coletividade. Ou seja, juntar-se aos outros Eus para
alcangar algo que ¢ de todos para todos. No nosso caso, alcancar a beleza sonora a
ser doada para cada pessoa que vai nos ouvir. Ao ser tocada pela beleza que doamos,
a pessoa que ouve, em sua grandeza, fica diferente e amplia as suas possibilidades
de encontrar a si e ao coletivo da humanidade. Ou nio dependendo da historia de
cada um. E sonho? E utopia? Pode ser, mas a atividade coral anuncia que esse sonho
¢ denuncia de algo que pode ser aprendido e que essa aprendizagem ¢ possivel e
real.
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Podemos notar que, a partir de uma aproximag¢do na realidade individual dos
coralistas, a regente estd investindo diretamente na melhoria das relagdes interpessoais e na
dimensdo grupal. Assim, € possivel observar que, indiretamente, ocorrem mudangas nas
dimensdes comunitaria, social e politica a partir de mudangas de postura dos coralistas.
Segundo a regente, essa mudanga também ocorre nos ouvintes que recebem a beleza sonora
do canto coral.

Observamos como o Coral da ADUFC, a partir do pensamento e das palavras da
regente, buscou interagir com o publico nas apresentacdes, através das mensagens das
musicas, num esfor¢o de influir positivamente nas individualidades do publico, procurando
proporcionar “o aumento da qualidade de vida dentro de uma comunidade e a propriocepgao —
percepcao de si proprio em nuances internas” (FUCCI AMATO, 2009, p. 96). Dessa maneira,
identifica-se nas praticas do coro estudado uma caracteristica que Fucci Amato (2007) destaca
na pratica coral com sendo “uma significativa ferramenta de interagdo social” (p. 2).

Observou-se a intengdo da regente em conscientizar o grupo da importincia do
repertorio que viria a ser apresentado na abertura de um congresso de arquitetura, onde o tema
desse encontro seria urbanismo. Para isso, ela dirigiu palavras que sdo consideradas

importantes para o presente trabalho.

Essas musicas todas sdo super importantes pro dia onze por que estardo debatendo
sobre a cidade e a urbanizagdo da cidade. Ou seja, estdo tentando se lembrar que na
cidade tem gente, criatura humana, e que elas tem que continuar sendo humanas.
Entdo todas essas musicas que nds vamos cantar vao lembrar isso. O nascimento de
uma crianga, com uma can¢do de ninar, a terra que nds estamos pisando que esta
sendo derretida pra construirem mil e um edificios, e a outra, apesar de tudo isso,
medo e dor, eu ndo te escuto, eu tenho que olhar onde é que tem sol. Entdo nos
estamos levando trés mensagens de unidade humana. De pensar na unicidade
humana. No jeito de ser humano. Entdo nés temos muita responsabilidade. Nos
estamos abrindo o seminario dizendo isso.

A regente deixa claro que as preocupagdes dela em relacdo ao grupo e a funcao do
coro transcendem a musicalidade e a sonoridade que viriam a ser apresentadas naquele dia. A
professora trouxe uma perspectiva que se aproxima da musica na educacdo e na formacao de
valores humanos por meio da mensagem das musicas do repertorio. A formagdo da “unidade
humana” citada pela regente ¢ uma busca notoriamente constante no trabalho desenvolvido
nos ensaios do coral, visando primeiramente a musicalidade, por meio da unidade timbristica
das vozes — nao se limitando aos elementos musicais, mas buscando essa unicidade também
nas relagdes, como ja foi dito anteriormente. Aqui notamos que a regente busca também essa

unidade, também, numa esfera exterior ao grupo.
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A respeito dessa postura da regente do Coral da ADUFC, podemos observar a
intencdo de interagir diretamente em alguns aspectos sociais onde a atividade coral pode
atuar. Fucci Amato (2009) destaca como um desses aspectos a criticidade, sendo esta um
valor que a professora buscou desenvolver nos coralistas e no publico com o repertério levado

aquela apresentagao.

O canto coral, como meio de inclusdo social, atua no desenvolvimento do
pensamento critico do individuo, criando neste a capacidade de uma nova leitura dos
conceitos difundidos pela sociedade e permitindo-o estabelecer padrdes e gostos
individuais, capazes de revogar a estética questionavel deflagrada pelos meios de
comunicagdo em massa (FUCCI AMATO, 2009, p. 97).

Podemos observar que o repertorio do Coral da ADUFC, segundo as palavras da
regente, buscaria doar ao publico a possibilidade de pensar na unidade humana trazendo uma
perspectiva critica do momento urbano atual. Seguindo o discurso, a regente cita uma
apresentagdo onde ela regia o Coral da UFC, em um congresso. Na ocasido, a mensagem que
o coral levou foi de tal forma relevante que foi citado por todos os palestrantes, sendo
utilizado como meio para a reformulacdo de padrdes e desenvolvendo novas leituras nas

pessoas que presenciaram aquela apresentacao.

Uma vez o Coral da UFC abriu um seminario sobre educagdo ¢ democracia. Nos
cantamos trés musicas na abertura desse seminario. Eu soube que todas as palestras
que aconteceram no semindrio se reportaram a essa apresentagdo. Ou seja, a
mensagem que nos levamos criou eco. As pessoas iam falar e continuavam o que a
gente estava dizendo, entdo ¢ isso que nos queremos fazer. Entdo nossa
responsabilidade é grande.

A regente demonstra, através desse relato, que um grupo coral pode ser
transformador tanto para o cantor quanto para o ouvinte quando a musica e sua mensagem
transcendem as fung¢des sensoriais e chegam nas esferas mais subjetivas, transformando-se em
significado, gerando ou intensificando sentimentos através da mensagem musical. Sobre isso,

Moraes (2007) aponta que:

As diversidades ritmicas, harmoénicas e vocais, formando unidade na interpretacdo
de uma cang@o, tocam a alma individual (tanto de quem canta cantando como de
quem canta ouvindo) e filtra a energia do ambiente pela vibragdo daqueles sons,
solidifica a ideia das possibilidades de renovagdo da face da terra, pela paz e beleza
compartilhada entre todos (MORAES, 2007, p. 161).

As palavras de Moraes (2007) sdo consonantes com os exemplos trazidos do

Coral da ADUFC no que se refere a conscientizagdo do grupo diante da sua propria relevancia
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na sociedade. Percebemos como sendo uma caracteristica da professora a comparagdo
constante da pratica musical com a vida cotidiana e a aproximacgdo dos valores desenvolvidos
pelo canto coletivo com os valores humanos nas suas relagdes, ressaltando esses valores como
sendo importantes para cada um. Dentro dessa pratica identificamos a busca na construgdo de
habitos e atitudes que sdo importantes para o andamento da pratica do coral, mas que dizem
respeito a praticas importantes para o convivio social.

Em um ensaio, a professora compara as respostas musicais do arranjo com as
respostas do dia a dia, demonstrando que as respostas devem ser mais leves do que as

perguntas, tanto no sentido musical quanto na vida dos cantores.

Precisamos respeitar as melodias. Tem horas que a gente estd respondendo elas.
Olhe, se a sua mée perguntar:

- O Lena Lucia onde foi que vocé colocou aquele vestido?

Vocé diz:

- Naquele guarda-roupa!! (Gritando)

Nio é um desaforo vocé responder assim? E um desaforo! Entio quando ela
perguntar:

- O Lena Lucia onde foi que vocé guardou aquele vestido?

Vocé diz:

- Naquele guarda-roupa mamaie. (Fala de maneira mais suave)

Assim, ndo ¢ muito melhor? Entdo ¢ assim! As respostas devem ser mais doces.

Podemos observar acima o ensino de um habito que, se j4 ndo era costume dos
cantores, passou a fazer parte do seu conhecimento. A tentativa de construg¢ao desse habito foi
utilizada pela regente como um recurso a ser aplicado, primeiramente, na musica, que possuia
uma caracteristica contrapontistica com muitas perguntas e respostas, mas que facilmente foi
conduzida para um esfera além da musical, uma esfera que ¢ propria das relagdes humanas.
“Estes aspectos humanos coletivos, sdo extrinsecos a aprendizagem musical porque estdo
relacionados a fatores externos a musica” (GODOY, 2005).

Percebe-se acima que a atividade do canto coletivo traz em si um curriculo oculto
que visa a desenvolver nos seus integrantes, de forma implicita, “aprendizagens sociais
relevantes” (SILVA, 2009, p. 78). Essa aprendizagem se encontra fora do curriculo oficial da
atividade, que se constitui das técnicas musicais ¢ do desenvolvimento do repertorio. Para,
Silva (2009), o que se aprende no curriculo oculto sdo “atitudes, comportamentos, valores e
orientacdes” (p. 78), que permitem aos individuos que se ajustem as estruturas vigentes. No
caso do Coral da ADUFC, podemos perceber o desenvolvimento de valores que ndo sdo

musicais, mas que sdo considerados importantes para o bom andamento das atividades do

grupo.
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Na tentativa de estabelecer uma mudanca de habitos que traziam dificuldades para
o andamento das atividades do coral, presentes nas acdes dos coralistas, encontramos a
constru¢cdo do compromisso da pontualidade. Em um ensaio, a professora dirige palavras ao

grupo relacionadas a importancia de se chegar na hora marcada aos compromissos do grupo.

Eu trabalhava num grupo muito interessante, um grupo maravilhoso, mas o inico
defeito que o grupo tinha é que eles ndo ligavam pra hora do relogio. Achavam que
era invengdo, besteira pra poder aperrear a gente[...] uma vez eu mostrei pelas leis da
fisica o que ¢ que acontece quando td todo mundo num ambiente e entra uma
pessoa. E onda de todo jeito que chega de 14 pra ca. Por isso que todo mundo
comega a conversar. Por que desorganiza o ambiente, ¢ o corpo sente. A razdo da
gente ndo sente mas o corpo sente, e € por isso que marcam um hora pra chegar. No
trabalho coletivo uma das coisas que a gente tem que fazer é essa[...] eu 6 falando
isso por que aqui (aponta para a partitura) também tem tempo, e se a gente quiser a
gente canta do jeito que quiser, mas como aqui tem tempo e nos quisemos fazer isso
coletivo a gente tem que entrar no tempo dela (aponta novamente para a partitura).

Uma demonstracdo de como o tempo musical pode ser ampliado para o tempo
social e o hédbito de cantar coletivamente, construido e seguindo uma ritmica comum, pode ser
exemplo para o exercicio da pontualidade do cantor. Podemos perceber a formacdo de um
senso que induz a responsabilidade pessoal de cada coralista com o horario do ensaio e dos
compromissos do grupo, partindo da responsabilidade de seguir o tempo musical.

Podemos perceber que, através dos discursos, a professora estimulava também
uma reflexdo dos integrantes do grupo numa dimensao individual e também numa perspectiva
coletiva, onde cada integrante pensava a respeito de si e em si em relagdo ao grupo. A propria
professora Izaira Silvino, em sua Dissertacdo de Mestrado, traz contribui¢des que teorizam o
que foi dito anteriormente no que se refere as potencialidades do canto coletivo como
formador de valores humanos, estimulando reflexdes individuais e coletivas. Segundo Moraes
(1993), a experiéncia coral pode “ampliar e enriquecer a singularidade de cada
individualidade” (p. 144).

Observamos que a “ampliacdo” das singularidades do grupo era alvo constante de
investidas educativas musicais € humanas dentro do contexto do Coral da ADUFC, através de
uma conscientiza¢do constante da importancia que cada momento tem para o coral e para o
seu coralista.

A compartilha é também uma a¢do muito citada pela professora. A partir do que
observamos, pudemos perceber que o ato de compartilhar é exercitado de forma continua
dentro das atividades do Coral da ADUFC, e a regente procurou conscientizar os coralistas

desse exercicio. Entre esses momentos, destacamos uma leitura feita pela regente falando da
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necessidade de cada cantor compartilhar as ideias dos autores entre si, destacando como sendo

essa a grande funcdo do ensaio. A respeito disso a regente leu em um de seus relatos:

Os rituais de um encontro de coral que normalmente chamamos de ensaio tem o
objetivo de trazer a cada coralista os pensamentos sonoros criados pelo compositor e
arranjador, para que eles possam assumir esses pensamentos como seus. Assim cada
cantor compartilha com o outro cantor a autoria daquele pensamento, para torna-lo
realidade sonora do coral.

A compartilha de elementos sonoros e ideias de pessoas que se fazem presentes
no ritual do ensaio coral, e para que essa compartilha acontega, os cantores devem estar
conscientes do papel de cada um dentro do grupo.

Destacamos alguns aspectos humanos que sdo desenvolvidos dentro da pratica do
Coral da ADUFC, a partir de palavras dirigidas pela regente ao grupo. Dessa forma, pudemos
identificar o fortalecimento das individualidades buscando uma unidade sonora e humana do
grupo, a0 mesmo tempo em que se exercitava o abandono de si em prol do ideal coletivo da
sonoridade e do cumprimento da ideia sonora do compositor e do arranjador.

Também foram observados momentos de conscientizacdo da importancia do
grupo e da mensagem do repertorio do coral para a sociedade através das apresentagdes onde
eram transformados o cantor € o ouvinte num processo de interagdo soécio musical
enriquecedor. Pode-se notar que o ensaio do grupo era um momento onde se trabalhavam
habitos e valores como o companheirismo, a compartilha, assim como a pontualidade, o
respeito e a superagdo de dificuldades compartilhadas, valores humanos imprescindiveis para
o convivio dentro do coro e fora dele.

Podemos perceber que o Coral da ADUFC e as praticas desenvolvidas pela
regente trazem um cunho formativo humano que se desenvolve junto e paralelamente a
formagdo musical dos seus cantores. Esse exercicio humanistico existente no interior da
pratica do Coral da ADUFC acontece implicitamente e explicitamente durante os ensaios,
apresentacoes e encontros dos integrantes do coral.

A professora do Coral da ADUFC utiliza paralelos entre as atividades do grupo e
as atividades dos cantores na sua vida cotidiana para exemplificar os valores humanos que
devem ser observados e exercitados pelos coralistas, numa tentativa de potencializar a
produtividade musical a partir da melhora no convivio dos cantores.

Essa postura encontra-se proxima da realidade apontada por Matos (2008):
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Educar ¢, por tanto, humanizar. Aqui nos humanizamos através de uma formacgédo
sonora numa paisagem seca onde, de quando em vez, chove a chuva do xote-xaxado
(MATOS, 2008, p. 161).

Podemos observar uma educagdo humana dentro do trabalho desenvolvido no
ambito do Coral da ADUFC, onde a professora regente do grupo procurava exercitar e
fortalecer os lagos afetivos dos integrantes do grupo investindo na melhoria da convivéncia
em prol do crescimento musical. Dessa forma, foi observado que existia um estimulo e uma
conscientizacdo a respeito da importancia da coletividade acima das individualidades do
grupo.

A professora procurava também conscientizar e fortalecer as individualidades
numa perspectiva de servir sempre ao todo do coro, para que a seguranca de cada um tornasse
o todo mais forte, possibilitando a entrega plena de cada integrante as musicas desenvolvidas.
Os medos e entraves psicologicos dos cantores eram constantemente combatidos.
Comparacdes entre posturas e responsabilidades do cantor dentro do grupo e posturas e
responsabilidades das pessoas na sua vida cotidiana eram também frequentes.

A regente do Coral da ADUFC trazia uma conscientizacdo da funcdo do coral
para a comunidade em que estd inserido, mostrando o quanto a mensagem que o grupo estava
passando nas apresentagcdes pode influir na vida do ouvinte e o quanto os cantores do grupo
teriam de estar preparados para doar essa mensagem para o publico. A preparagdo do grupo
para doar sua mensagem e fazé-la chegar ao ouvinte de forma transformadora traz a exigéncia
do desenvolvimento das potencialidades musicais do grupo. Para isso, devemos langar um
olhar sobre quais a¢des eram utilizadas para obter o crescimento musical dos integrantes do
coro.

Daremos, entdo, continuidade ao presente relato descrevendo as praticas
educativas musicais presentes no trabalho desenvolvido no dmbito do Coral da ADUFC no
sentido de detalhar o seu processo de preparagdo vocal. Assim como sera descrito, também,

como se da a inclusdo de cantores com problema de afinagdo dentro do grupo.

4.2 Aquecimento corporal

Notamos, desde o primeiro ensaio, uma organizagdo de aquecimento diferente da
que normalmente encontramos em grupos corais, tanto no sentido da qualidade dos exercicios
quanto da organizacdo e da fun¢do desses. Para Clemente (2014), em seu estudo de caso

realizado em coros universitarios na cidade de Florianépolis, os exercicios de alongamento
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serviam para “acalmar e silenciar o grupo, promovendo uma maior concentracdo para as
proximas etapas do ensaio”. A perspectiva do autor estd em consonancia com a da regente que

justifica a necessidade do aquecimento corporal da seguinte forma:

Quando o povo chega na sala, dependendo de como eles chegaram eu vou escolher o
exercicio para energizar mais, para acalmar, ou para colocar a voz no lugar... o jeito
como eles entram na sala ¢ determinante pra eu escolher isso. Eu sempre fago um
plano, mas dependendo de como eles chegam eu posso fazer inteiramente diferente
por que eles sdo determinantes. Até um assunto que estdo falando é determinante.

A agdo da regente também esta de acordo com Kerr (2006) quando este afirma
que o regente deve estar atento ao comportamento do grupo para utilizd-lo como
desencadeador das atividades iniciais do ensaio. O autor exemplifica isso dizendo que
“Comegar um ensaio pode ser aproveitar um barulhinho que o antecede, como um modo de
aquecimento” (p. 120).

Existe uma presenga forte da utilizacdo de movimentos corporais durante todo
esse primeiro momento do ensaio, de forma criativa e com grande variedade. Normalmente
todos ficavam de pé e em circulo. Eram utilizadas movimentag¢des circulares com os pulsos,
abrindo e fechando as mao, ou sincronizando os movimentos das maos com o movimento de
bragos, levantando e abaixando. Chacoalhar as maos era muito comum iniciando o
relaxamento corporal, que evoluia para o chacoalhar dos bragos e em seguida dos ombros e
das pernas até que todos estivessem mexendo todo o corpo. Também foram observados
momentos onde cada um encostava as palmas das suas maos uma na outra e esfregavam elas
como se quisessem esquenta-las. As vezes corriam sem sair do lugar e as vezes ficavam
deslocando o centro de gravidade do corpo para a ponta dos pés e para os calcanhares. Muitas
vezes, quando chacoalhavam o corpo, faziam simultaneamente exercicios vocais como
vibragdo de lingua ou de ldbios com intensa variagdo de altura e de intensidade. A professora
falava que “¢ bom esse exercicio por que faz o sangue circular mais rapido”.

Também faziam parte dos exercicios caretas e muita movimentacdo facial, assim
como risadas de todos os tipos, duragdes e intensidades, o que fazia o ensaio ficar bem
descontraido. A regente também desenvolveu exercicios onde foram imitados barulhos de
transito, como buzinas, freios de carro, ruidos de motor utilizando vibragdo de labios,
simulando uma paisagem sonora cadtica onde nela eram executados sons de diferentes alturas
e intensidades, assim como uma vasta variacdo sonora. Era comum, também, a professora
executar movimentos com a lingua, colocando-a para fora e para dentro e movimentando-a

dentro da boca.
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Sousa (2011), em sua Dissertacdo de Mestrado, pesquisou a relacdo entre o corpo
e a voz no contexto do canto coral. No seu trabalho, discute acerca dos significados que o
corpo recebe dentro do processo de ensino dentro do coro. Sousa (2011) destaca o corpo-base
reconhecendo-o como “parte importante no processo ensino-aprendizagem” (p. 67), sendo
este fundamental para o “inicio de um despertar para a auto consciéncia [...] e que a
aprendizagem tem o corpo como referéncia fundamental” (p. 68).

Moraes (1993) trouxe uma proposta semelhante quando desenvolveu um trabalho
de musicalizagdo através da pratica coral quando realizou uma pesquisa com o Coral da
FACED. No trabalho com o citado coral, ela traz a movimentagdo corporal como principio do
trabalho corporal, trazendo como exercicios “andar, marchar, correr, dangar”, com o intuito
de ampliar as “possibilidades de leitura e de busca da consciéncia do corpo”. Nesse sentido,
observamos uma congruéncia de praticas ja desenvolvidas pela regente em outro grupo e no
Coral da ADUFC, onde também vemos claramente uma pratica pensada para desenvolver um
ambiente de ensino de musica.

Exercicios de alongamento também eram muito comuns, como 0s que visam a
alongar a musculatura intercostal e abdominal. Fazer movimentos circulares com os ombros
para frente e para trds ou tencionando e relaxando subitamente era um exercicio de
relaxamento muito recorrente. Também esticavam os bragos para cima até ficarem na ponta
do pé e soltavam o corpo todo para frente, voltando lentamente para a posicdo ereta.
Movimentos pendulares com a cabega, com os bragos e com todo o corpo deslocando o centro
de equilibrio de uma perna para outra também foram observados.

Garretson (1998) apresenta propostas de exercicios corporais para corais e afirma
que “regentes de coros utilizam esses exercicios, ndo necessariamente para desenvolver o
treinamento muscular, mas para aumentar a circulagdo sanguinea e auxiliar os cantores a

entrarem em sintonia com os proprios corpos”. O autor orienta que a sequéncia seja:

1. Relaxamento da musculatura facial; 2. Relaxamento do pescogo; 3. Relaxamento
dos ombros; 4. Alongamento dos ombros e dos bragos; 5. Movimentos circulares
dos bragos; 6. Relaxamento do torso; 7. Alongamento das costas.

Nesse sentido, encontramos uma coeréncia entre a pratica da regente com as
praticas sugeridas pelo autor acima citado. Mathias (1986) sugere que, além dos exercicios de
relaxamento corporal, sejam também realizados exercicios que visem ao relacionamento
humano no coral e exercicios que busquem o desenvolvimento da musicalidade dos

integrantes do grupo.
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No Coral da ADUFC, os exercicios corporais eram seguidos pelos cantores que
imitavam a regente, ou seja, ela comecava a realizar os movimentos e era seguida pelo grupo,
assim como relatado no trabalho de Clemente (2014), onde “o regente vai fazendo
demonstragdes e os cantores vao repetindo” (p. 88). Clemente (2014) aponta que, em um dos
corais estudados, o ensaio sempre era iniciado pelos exercicios de alongamento e
relaxamento, seguido pelos exercicios de respiragdo; e s6 entdo vinham os exercicios de
aquecimento.

Observamos que, no contexto do Coral da ADUFC, normalmente esses exercicios
eram os primeiros do ensaio, mas, algumas vezes, eles vinham depois dos exercicios de
aquecimento vocal. Isso aconteceu em um ensaio onde as cantoras se mostraram com
dificuldade de chegar ao resultado vocal esperado pela regente. Entdo percebendo a tensdo
das cantoras, ela pediu para que todas chacoalhassem os bragos e as pernas.

No entanto, observamos algumas vezes nas quais a regente nao realizou exercicios
corporais e outra vez que a regente foi direto para os exercicios de aquecimento vocal, por se
tratar de um ensaio anterior a uma apresentagdo onde o tempo do ensaio foi destinado a
correcao de duvidas ou ao exercicio da interpretagdo do repertorio.

Segundo a regente, muitos desses exercicios eram criados por ela naquele

momento. Isso fica claro quando ela fala que:

Eu invento muitas coisas baseadas nas brincadeiras infantis que eu brinquei, que eu
vi alguém brincando. Nesse sentido eu sempre invento e sempre baseada nas
brincadeiras infantis. Eu gosto de trazer as brincadeiras infantis pra dentro do coro
por que quando eu trago as brincadeiras infantis [...] eu trago a propria memoria da
infancia.

Figueiredo (1990) cita como positiva essa pratica, contanto que se tenha um

aprofundamento teorico, no sentido de sistematiza-las para o enriquecimento da pratica coral:

Muitos regentes aplicam intuitivamente técnicas de aprendizados baseados na
propria experiéncia. Essas técnicas poderiam ser aprofundadas com o objetivo de
solidificar um procedimento coral que ndo fosse fruto do acaso ou da intuigdo de
pessoas de bom senso (FIGUEIREDO, 1990, p. 72).

Bundchen (2005) fala que o movimento corporal ¢ 1til e positivo e que deve ser
associado ao trabalho mental desenvolvido no grupo. Budchen (2005) defende a integragdo do
corpo com a voz dentro do trabalho musical, mas que esse movimento seja consciente € nao

mecanico, € aponta que o regente pode promover atividades que busquem dar sentido ao
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movimento corporal, contribuindo, dessa forma, para a aprendizagem de conceitos musicais
ou favorecer a performance musical.

Todo esse processo, dentro do Coral da ADUFC, tomava normalmente de cinco a
dez minutos e se utilizava mais tempo de ensaio para o aquecimento vocal, que vinha sempre
antes do momento de assimilagdo do repertorio. Falaremos a seguir a respeito das praticas

relacionadas a esse segundo momento.

4.3 Aquecimento vocal

Segundo Oliveira (2011), “O aquecimento vocal € o principio de todos os ensaios.
Compreende desde exercicios de relaxamento até os exercicios vocais € musicais”. Isso ¢
perfeitamente compreendido no Coral da ADUFC, mas a ordem dos exercicios, que
normalmente se inicia com o relaxamento, seguido pelos exercicios de respiragdo e
concluindo com os vocalizes de aquecimento, colocacdo e articulacdo, nem sempre ¢ seguida
pela regente.

A regente busca trazer sempre leveza e ludicidade aos exercicios de preparacio
corporal e vocal, o que ¢ positivo para o grupo. Também busca demonstrar vocalmente os
exemplos dados e canta todos os exercicios junto com o grupo. As vezes, ela d4 orientagdes
faladas no decorres do exercicio e outras vezes para o exercicio, para dar orientacdes. Ela
também valoriza muito a preparagdo corporal e o relaxamento do grupo.

Normalmente, a regente realiza vocalizes.” Outras vezes, utilizava miisicas como
cantigas de roda ou trechos de musicas do repertério para aquecer a voz. Observamos
algumas estratégias utilizadas para a obteng@o dos resultados esperados. Destaca-se, durante o
momento do aquecimento vocal, o acompanhamento harmoénico feito pelo violdo, tocado por
um assistente bolsista. Dedicaremos uma parte do presente trabalho para a andlise dessa
pratica.

Observamos que a parte do aquecimento vocal também tem caracteristicas
interessantes. Primeiramente a regente ndo limitava claramente a passagem entre os exercicios
corporais e os exercicios de técnica vocal. Algumas vezes, a professora dava inicio aos

exercicios de ressonancia com os coralistas ainda de pé e movimentando-se, como foi o caso

7 Exercicio vocal ou peca de concerto, sem texto, cantada sobre uma ou mais vogais. Desde meados do séc. XIX,
comegaram a publicar solfejos e exercicios sem palavras para voz com acompanhamento. Escreveram-se muitas
composicdes em estilo de vocalize, incluindo uma sonatina com piano de Spohr, pegas de Fauré, Ravel,
Rachmaninov, Medtner, Giordano, e Respighi. Existe um concerto para soprano e orquestra, de Gliére. A
“vocalizagdo” coral foi utilizada por varios compositores, incluindo Debussy (Sirénes) e Holst (The Planets). No
Jazz, “vocalizar” refere-se a um arranjo vocal de um nimero instrumental. (Dicionario Groove de Musica).
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ja relatado anteriormente, onde coordenavam vibragado de lingua e ldbios com os movimentos
corporais. A professora, quando questionada a respeito do motivo dessa jung¢do do

aquecimento vocal com o aquecimento corporal, respondeu que:

Sempre pensando naquele conceito. Todo corpo é um corpo cantor, entdo quando
estdo fazendo exercicio essencialmente vocal, eu fago o movimento corporal pra se
lembrar que é o corpo inteiro que vai fazer isso. S6 como uma lembranga disso. Pra
quando cantar, lembrar que esta cantando com o corpo inteiro.

Normalmente, a professora iniciava exercicios de ressonancia e respiragdo logo
apoOs a preparacao corporal, sempre fazendo antes e os coralistas imitando. Nesse momento,
notamos que os recursos utilizados de maneira mais recorrente sdo a imita¢ao, a demonstracao
e a repeti¢do. Essas trés acdes sdo frequentes durante todo o ensaio, passando por todas as
etapas.

Frequentemente, ela iniciava um som em boccachiusa, que era imitado pelos
cantores. Durante a execucdo desse som, eram feitos movimentos faciais semelhantes aos da
mastigacdo. Normalmente, nesse momento a afinagdo comum ndo era exigida e cada cantor
escolhia uma altura sonora confortdvel, mas acontecia também de alguns coralistas
intuitivamente reproduzirem a nota que a professora estava cantando. Durante esse exercicio,
a regente dava orientacdes a respeito da respiracdo: “lembrem da respiracdo. Como ¢ a
respiragdo?” ou “ndo respirem pelos ombros”; e ia demonstrando com o proprio corpo a
forma que os coralistas deveriam respirar, sendo, em seguida, imitada pelos coralistas.
Algumas vezes a professora falava e exemplificava a técnica antes de o exercicio ser
desenvolvido. “Soltando o ar de uma vez”, mostrava como deve ser os movimentos
abdominais e intercostais, ou como funciona o apoio diafragmatico.

Mota (1998), ao citar Andrada e Silva (1998), propde exercicios preparaciao
corporal e respira¢do. Entrando em contato com esses exercicios nota-se uma sintonia dos

exercicios propostos pela regente com os exercicios propostos pela literatura da area.

Exercicios de respiragdo profunda mesclando boca e nariz, alongamento da coluna,
conciliando inspirag¢do e expiragdo, inclinacdo dos musculos do pescoco (inclinagdo
lateral, para frente e para traz e rotagdo); alongamento do musculo masseter
(abertura ampla da boca); exercicios para abaixamento de laringe e para relaxamento
da musculatura extrinseca (“varrer” palato e rotagdo da lingua no vestibulo
mantendo os l&bios unidos) (MOTA 1998, p. 8).

Os exercicios de ressonancia sempre se desenvolviam da mesma forma. Iniciavam

com o boccachiusa, as vezes com altura definida, outras vezes nao, e evoluia para as vogais.
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Normalmente faziam /m/ - /a/, ou /m/ - /o/, presenciamos também /m/ - /8/ e /m/ - /a/, assim
como /m/ - /6/ ou /m/ - /u/. A professora indicava a mudanga, ora por ordem verbal, “desse
/m/ passamos pro /a/”, ora de forma pratica, simplesmente mudando e sendo acompanhada
pelos coralistas. Os vocalizes utilizados para o aquecimento vocal encontram-se para consulta
nos anexos do presente trabalho.

Uma caracteristica da regente/professora ¢ que durante o exercicio ela dava
muitas orientacdes para os cantores. Enquanto os coralistas cantavam, ela sempre falava algo
a respeito daquele exercicio; quando os cantores ndo correspondiam a orientacao, ela parava o
exercicio e dirigia palavras a respeito do que ela estava ensinando. “Prestem atengdo por onde
o som estd saindo”, “vocés estdo vendo que a cabeca ¢ uma caixa de ressonancia?” e
solicitava aos coralistas que identificassem onde o som vibrava e que colocassem a mao sob
as partes vibrantes do corpo durante a producdo sonora. “Vocés estio soltando o ar pelo nariz
e pela boca mas o som esta vibrando em todo lugar”, “Esse /m/ vocé vai deixar ele vibrar na
cabe¢a”. Quando se tratava das vogais ela sempre falava “lembram como fazemos o /a/?” e
demonstrava como deveria ser a abertura bucal para que o som do /a/ fosse colocado
corretamente.

A professora utilizava alguns vocalizes sempre acompanhados pelo violdo. A
professora por vezes tocava a melodia no teclado, junto com o acompanhamento harmonico
do violdo, enquanto os coralistas faziam o exercicio e também acompanhava harmonicamente
o exercicio com o teclado. A regente também cantava todos os exercicios com o coro € em
momentos, quando identificava alguma dificuldade, a professora parava o exercicio e passava
para outro que estivesse mais proximo da capacidade vocal do grupo. A professora, em
entrevista, foi perguntada a respeito do que ela fazia quando um exercicio ndo dava certo e ela

deu a seguinte resposta.

Paro. Paro o exercicio. O exercicio ndo da certo quando as pessoas ndo entendem.
Eu paro e fago outro exercicio pra quando eu voltar pra aquele elas ja estejam mais
aptas a fazer, por que a pratica ¢ um lado do entendimento que ndo ¢ racional, entdo
vocé pode entender de todo jeito e ndo fazer. A pratica é aprender os degraus de
chegar. Tem professor que gosta de ficar explicando. Eu ndo gosto. Eu gosto de
fazer com que a pessoa va se apercebendo ¢ quando chegar no lugar certo eu digo —
Muito bem! E ai mesmo! Agora vamos conversar sobre isso. Ai converso, boto no
relatorio pra pessoa ir pensando, mas quando o exercicio estd acima das
possibilidades do coro, ou acima das possibilidades de uma ou duas pessoas, eu
paro.
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Clemente (2014) cita que a pratica de cantar junto com os cantores ¢ comum em
outros grupos corais citados na sua pesquisa, assim como o acompanhamento harmoénico e a

demonstragdo prévia da correta execugao o exercicios.

Para a execugdo dos exercicios pelos cantores o modelo foi dado pelo regente com
acompanhamento do teclado pelo mesmo, e repetido pelos cantores. Algumas vezes
o regente cantava junto com os coralistas durante boa parte destes exercicios
(CLEMENTE, 2014, p. 83).

Observou-se que, por vezes, ao chegar em determinada altura do registro vocal
dos cantores, a professora trabalhava apenas um naipe por vez. Sem haver interrup¢ao do
exercicio e por meio de comandos falados — “s6 os contraltos”, “agora s6 os homens”, “todo
mundo” —, a professora indicava qual naipe deveria permanecer cantando.

As metaforas eram muito frequentes no momento em que a regente buscava
explicar para os cantores o tipo de sonoridade que ela queria que o grupo alcangasse ou para
se fazer entender quanto a postura facial de certas sonoridades. “Cantem como se tivessem
um caro¢o de manga dentro da boca”, ou “nos sons mais agudos a gente tem que empurrar e
tem que abrir mais a boca para o som sair melhor”. Outra hora ela dizia para o grupo “cantar
com se estivesse imitando um cantor italiano” e, durante os exercicios, repetia algumas vezes
“cantor italiano” ou “como cantor de opera”, exigindo do grupo uma colocagdo mais escura,
mais fechada, ou ainda “deixa ela bem gorda” pedindo mais abertura interna no trato vocal.

Algumas vezes, presenciamos a regente demonstrar de forma exagerada como o
coral estava cantando e, em seguida, mostrar, também exageradamente, a maneira correta
como estratégia para fazer os cantores cantarem diferente do que eles estavam cantando.
“Vocés estdo cantando assim (faz uma voz exageradamente descolocada quase caricata) e tem
que cantar assim (canta de forma correta, mas também exagerada)”.

E interessante trazer a opinido da regente a respeito da técnica vocal no coral
amador que ¢ fundamental para entendermos o trabalho de preparacdo vocal desenvolvido no
seio do Coral da ADUFC para, em seguida, continuar a caracterizagdo das suas atividades.

Segue:

Eu acho que os exercicios de respiragdo e apoio sdo super importantes para a voz no
coro amador. O que eu acho que ndo da certo sdo aqueles exercicios de colocagéo
erudita. Por que que eu ndo adoto muito isso? Por que toda vez que eu encontrei
professores fazendo isso com as vozes das pessoas, essas vozes ficam diferentes do
que elas sfo. A pessoa passa a ter uma voz totalmente diferente da que ela tem
normalmente pra falar. Entdo isso pertence a uma época [...] e eu acho até bonito,
mas eu ndo gosto de trabalhar isso de jeito nenhum com uma pessoa que nunca
cantou por que eu ja vi muito maestro botando gente pra ficar sem voz [...] mas o
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pecado maior que eu acho ¢ colocar a pessoa pra ter uma voz diferente do que ela é.
Eu jamais trabalharia com coro de musica erudita com aquelas vozes com
coloratura... ndo trabalharia por que eu acho que a pessoa tem que cantar com a sua
voz, continuar com a sua voz e aprender que mesmo com a sua voz ela pode cantar
junto e bonito.

A postura estética que a professora aponta em seu comentario se mostra préoxima
do estilo vocal que se utiliza nos grupos que buscam uma sonoridade mais popular. A regente,
ao ser indagada, deixa claro que ndo se considera uma professora de técnica vocal, apesar de

afirmar ter conhecimento da técnica, mas nao se acha apta para trabalhar a voz de um cantor.

Eu acho a voz da pessoa um elemento de identidade pessoal impar. Eu acho que é
mais forte do que a impressdo digital [...] eu acho que uma das principais falhas do
nosso processo de educacdo ¢ roubar do estudante a possibilidade de se perceber
gente pela voz [...] e mexer com a voz, a pessoa precisa ter muito conhecimento. Eu
tenho o conhecimento que eu aprendi com a Dona Leild, e eu senti sempre que a
acdo da Dona Leila sobre a gente era uma agdo mais intuitiva. Ela lia mas ela fazia
pela intuicdo. Ela nasceu com o dom de tocar a voz. Eu seu trabalhar, eu sei
reconhecer qual é a voz da pessoa, mas trabalhar técnica vocal passo a passo, eu
acho que isso ¢ pra quem sabe mesmo. Eu ja trabalhei muito sem professor de
técnica vocal mas eu acho que é mais rapido com um professor de voz. Eu ndo me
acho apta pela falta de conhecimento da técnica vocal e principalmente por conta
desse toque de chegar na identidade vocal da pessoa [...] eu ndo vi ainda alguém
escrever sobre voz na perspectiva do que eu sinto o que seja voz. Ainda estou
esperando.

Figueiredo (2004) discorre a respeito do regente como professor de técnica vocal
do seu grupo e fala que, mesmo que o grupo tenha um profissional de técnica vocal a
disposicao do regente, “a sonoridade do coro ¢ um ideal e uma busca do regente. Nos casos
em que o regente conduz a preparacdo vocal do seu coro, pode ele criar as condi¢des para
alcangar seu ideal de sonoridade” (p. 8).

Heffernan (1982), ao contrario, indica que o regente deve ser conhecedor da

técnica vocal para que consiga extrair de sua pratica um alto grau de exceléncia artistica.

Regentes de coro que aspiram um alto grau de exceléncia artistica devem, portanto,
se verem ndo apenas como lideres de organiza¢des mas também como professores
de técnica vocal [...] a influencia do regente, vocalmente falando, pode ser
extensiva, ¢ ele ou ela deve assumir a responsabilidade desta posi¢do de lideranca
(HEFFERNAN, 1982, p. 20).

Nota-se que, a partir da postura de assumir essa posi¢ao de lideranga apontada
pelo autor referido acima e por tomar para si a condicdo de professora de técnica vocal do
grupo, mesmo assumindo falta de conhecimento de técnica vocal para trabalhar a sonoridade

do grupo, podemos identificar formas diferenciadas para aquecer o grupo, com cantigas de
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roda e as vezes até brincadeiras de roda, como foi explicado anteriormente pela regente do
gosto que ela tem de trazer brincadeiras infantis para o ensaio com a intengdo mexer com a
memoria dos coralistas.

Por duas vezes, presenciamos a brincadeira “Escravos do J6”. Em uma das vezes,
foi utilizada como vocalize, subindo a tonalidade de meio em meio tom, acompanhada pelo
violdo e pelo teclado. A outra vez foi feita em roda com uma coreografia criada pela
professora. Primeiro de mdos dadas e em roda e, como alguns coralistas estavam com
dificuldade para desenvolver ritmicamente a coreografia, a professora pediu para que se
abracasse formando uma roda menor e com mais contato fisico.

Em trés ensaios distintos, a regente utilizou também a cantiga de roda “O cravo e
a rosa” como vocalize, sendo acompanhada harmonicamente pelo violdo. Os coralistas
cantavam a melodia, subindo de meio em meio tom e depois descendo. Quando chegava
numa altura mais aguda, a maestrina pedia para que cantasse sO o naipe de sopranos. A
medida que ia descendo, voltavam todos os naipes e quando chegava numa altura grave pedia
igualmente para cantar so os contraltos.

Os canones® também eram utilizados pela professora para aquecer a voz.
Presenciamos uma ocasido em que a regente utilizou dois canones no momento do
aquecimento vocal. Inicialmente, ela ensinava o canone chamando atencdo para respiracao e
colocag@o da voz. Depois, ela separava as vozes e fazia uma espécie de brincadeira através de
comandos. “Daqui pra c4 ¢ um grupo. Daqui pra c4 ¢ outro” e, durante a musica, ela ia
dizendo ‘“‘agora quem comeca sdo vocés” e apontava para um dos grupos, da outra vez
apontava para o outro “agora vocé€s”. Durante esse aquecimento, observamos a regente
exercitar a dindmica musical com o grupo pedindo “agora vocés baixinho e vocés forte”.
Sempre que a regente indicava uma dinamica, fazia isso através de gestos (forte ou piano) e
cantando mais baixo, pois a professora sempre cantava junto com os cantores. Algumas vezes,
quando percebia que algum cantor estava se confundindo com a voz de outro naipe, ela
cantava mais forte perto dessa pessoa e quando a pessoa voltava a cantar corretamente com o
naipe dela a regente voltava para seu lugar. Essa pratica foi justificada pela regente como
sendo para dar mais seguranga os cantores.

A professora foi indagada em entrevista sobre o motivo de ela cantar forte

proximo de alguma pessoa que estava com duvida. Diante dessa pergunta, respondeu:

¥ A forma mais rigorosa de imitagio contrapontistica, em que a polifonia é derivada de uma unica linha
melddica, através de imitagdo estrita em intervaloso fixos ou (menos frequentemente) varidveis de altura e de
tempo (Dicionério Groove de Misica).
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Pro coro escutar fora dele outra referéncia. Eu canto muito com aquele naipe que
tem dificuldade de cantar. Agora ndo preciso mais cantar tanto por que eles ja estdo
aprendendo mais rapido.

Ao final desse exercicio, a professora dirigiu algumas palavras a respeito da
colocacdo vocal dos coralistas: “A gente esqueceu de colocar a voz que a gente ja aprendeu a
colocar no lugar”. Falou, ainda, que “o corpo ndo gosta quando a gente coloca a voz pra
dentro. Botar a voz pra dentro faz mal. A gente tem que botar a voz pra fora, e pra fora ¢
melhor assim” e demonstrou como deveria ser a colocagdo correta. O canone foi também
utilizado em outros ensaios como aquecimento vocal.

Algumas vezes, foi possivel observar que a regente também utilizava alguns
trechos melodicos das cangdes que estavam sendo trabalhadas para aquecer a voz dos
coralistas. Normalmente ela escolhia partes acerca das quais os coralistas estavam em duvida.
Presenciamos essa a¢do em ensaios normais € em ensaios que antecediam a apresentagoes.
Outra estratégia utilizada pela professora era cantar, acompanhada pelo violdo, o trecho da
musica e os coralistas a acompanhavam. A professora nesse momento falava: “nos aquecemos
ensaiando”.

Clemente (2014) traz em sua pesquisa acdes de outros regentes que condizem com
a pratica da regente do Coral da ADUFC quando utiliza o momento do aquecimento para

abordar dificuldades apresentadas na execugao do repertorio.

Mais do que o aprimoramento da técnica vocal os regentes 1 e 2 utilizam a etapa do
aquecimento para a resolucdo de dificuldades de elementos que constituem o
repertério musical a ser estudado[...]. Aquecimento, técnica vocal e ensaio de
repertorio devem ser atividades integradas e complementares (CLEMENTE, 2014,
p. 87).

Assim como Oliveira (2011) reforca essa perspectiva quando diz que “os
elementos e passagens que serdo encontrados durante a preparacdo do repertorio também
serdo tratados previamente”. Também Figueiredo (1990) d4 como positiva a integragdo do
aquecimento vocal com o repertério.

Outro artificio muito interessante utilizado pela regente, e observado em alguns
ensaios, ¢ a utilizacdo de percussdo corporal e de movimentacdo corporal durante alguns
exercicios de aquecimento. Essa estratégia foi utilizada quando a professora adotava cantigas
de roda, musicas de dominio publico ou as musicas do repertério do coral no aquecimento
vocal, mas também utilizava movimentagdo corporal em alguns vocalizes, pedindo uma

movimenta¢do pendular dos bragos na frente do corpo no ritmo do exercicio que estava sendo
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executado. Nesse momento, ela modificava os movimentos levantando os bragos e abaixando,
também no ritmo do exercicio, e posteriormente mexendo o corpo todo.

Em outro ensaio, quando estavam aquecendo a voz com um canone, a professora
pediu para os cantores sentarem ¢ marcarem a pulsa¢ao na musica com a palma da mao nas
pernas na primeira parte da musica e batendo palmas na segunda parte. Na repeticdo da
musica, voltaram a marcar o ritmo de seminimas, mas, em vez das palmas das maos nas
pernas, marcam com 0s pés no chao.

Kerr (2006) aponta como positivo a voz ser exercitada com intrinseca participacao

do dominio do movimento corporal.

Sinta, sempre, as relagdes entre o corpo e a voz [...] imagino uma atividade ladica,
cheia de prazer, mas de um prazer associado a descoberta do corpo, com suas
vibragdes e sonoridades. E a voz como decorréncia do proprio corpo. A descoberta
das possibilidades vocais a revelarem subsidios, ao mesmo tempo concretos e
magicos para invengao sonora (KERR, 2006, p. 124).

A professora justifica a escolha desses exercicios de aquecimento e técnica vocal

em entrevista.

Todos os exercicios que eu fago ndo sdo pra colocar a voz no lugar. Eu ndo penso
nisso por que eu ndo domino isso. Todos os exercicios que eu fago ¢ para fazer a
pessoa perceber que a voz dela tem que ser cantada junto com a voz da outra pessoa

CLINNT3

que esta vizinho. Eu chamo atengdo pra isso e digo “olhe a voz”, “escute o vizinho”,
“se escutem”, invento ndo sei quantos sons pra fazerem ao mesmo tempo, em alturas
diferentes... Tudo pra eles aprenderem a escutar o seu proprio som, ¢ eu acho que
tem dado resultado. Mesmo quando tem alguém que entende muito de técnica vocal,
mesmo assim eu ainda fago.

A partir da analise dos dados colhidos mediante observacdo de ensaios e
apresentacdoes do Coral da ADUFC, conseguimos reunir e analisar aqui um conjunto de
praticas educativas desenvolvidas pela regente Izaira Silvino dentro do grupo estudado,
destinadas ao ensino musical e técnico vocal e ao desenvolvimento corporal e vocal desse
grupo.

Dentre as praticas levantadas, observamos uma intensa utiliza¢gdo dos movimentos
corporais e de exercicios de relaxamento, assim como uma explora¢do peculiar e atipica
desses mesmos. A criatividade e a ludicidade sdo marco presente nessas secdes dos ensaios
por parte da professora, que combina ritmos corporais € sons vocais de aquecimento, como
vibragdo de labios e lingua, ou sons vocais que imitam o cotidiano, como sons de transito,

carros e até mesmo sorrisos de todas as espécies. Brincadeiras de roda também sdo marcantes
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na rotina de ensaios realizada pela regente, assim como exercicios de percussdo corporal e
coreografias ritmico corporais.

Os vocalizes sdo também utilizados pela professora, que os desenvolve com o
apoio harmonico do violdo executados pelo bolsista que a acompanha frente ao grupo, e do
teclado, instrumento que também adota ora de maneira melddica, ora de maneira harmonica.
Com esses vocalizes a professora buscava desenvolver conceitos de colocagdo vocal,
ressonancia, respiragao e apoio diafragmatico.

Canones, musicas, partes das musicas do repertério do coral, cantigas de roda e
brincadeiras de roda fazem parte desse conjunto de estratégias desenvolvidas e utilizadas pela
regente para aquecer vocalmente o grupo. Esse momento ndo ¢ encarado pela regente como
técnica vocal, pois esta mesma ndo se considera capaz de desenvolver tecnicamente o grupo
nos moldes da técnica vocal lirica, mas como meio de desenvolver nos coralistas um sentido
de unido vocal visando a melhora do timbre proprio do grupo sem descaracterizar
individualmente cada voz.

Todo esse processo ¢ regido pela demonstracao, pela imitagao e pela repeticao dos
modelos propostos. Esses sdo recursos didaticos que sdo utilizados a todo momento nos
exercicios de preparacdo vocal e corporal do Coral da ADUFC, onde a professora
demonstrava, os coralistas imitavam e todos repetiam para que se fixasse o conhecimento.

Para se fazer entender pelo grupo, a professora se utilizava de metaforas e sempre
dava orientacdes faladas acompanhadas de demonstragdes corporais e discursos, onde eram
abordados temas que circundavam desde respiragdo, técnica vocal, canto coral, postura do
coralista nos ensaios e apresentacdes, até funcdo do canto, do cantor e do canto coral na
sociedade.

Percebe-se que o momento de preparagdo corporal e vocal para o ensaio do
repertorio desenvolvido pela professora no Coral da ADUFC nio tinha um esquema fixo,
imutavel, mas flexivel e maleavel, sendo organizado e arquitetado de formas diferentes a cada
ensaio — por vezes até ndo cumprindo os exercicios de relaxamento ou os vocalizes, mas
sempre atendia aos esquemas de organizagdo de ensaios propostos pela literatura.

Segundo Mathias (1986), a primeira parte do ensaio deve ser organizada da
seguinte forma. “l. Relaxamento fisico e mental; 2. Relacionamento humano; 3.
Desenvolvimento da musicalidade; 4. Esquentamento” (1986, p. 28-29). Podemos perceber
que todas as fazes de organizagdo proposta pelo autor sdo contempladas no processo de

aquecimento do Coral da ADUFC, sem atender a exata ordem proposta pelo autor.
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Zander (2008) aconselha também “a) exercicios de relaxamento, descontragdo e
respiragdo; b) exercicios de sonorizag¢do, impostacdo e diccdo” (p. 209). Observou-se que a
regente do Coral da ADUFC, declaradamente, abre mao dos exercicios de impostagao vocal,
mas explora exercicios de dic¢do, sonorizacdo, dedicando parte do ensaio para o relaxamento
e a respiracdo, trazendo um clima constante de descontragao.

Clemente (2014) afirma que “de modo geral essas atividades podem incluir
atividades de preparagdo corporal, aquecimento vocal, exercicios de técnica vocal e exercicios
que contribuam para o aprendizado de elementos contidos no repertério musical a ser
executado pelo grupo” (p. 79). As atividades de aquecimento do Coral da ADUFC condizem
com o proposto pela autora citada.

Oliveira (2011) defende que “o aquecimento vocal é o principio de todos os
ensaios. Compreende desde exercicios de relaxamento até exercicios vocais € musicais. A
inten¢do do aquecimento também inclui ambientar o coralista no contexto do ensaio” (p. 49).
Moraes (2007), em seu livro ja citado anteriormente, descreve a primeira parte do ensaio do

Coral da UFC, quando regido por ela na década de oitenta.

No inicio do encontro comigo, faziamos o momento do aquecimento das vozes [...]
nos exercicios de aquecimento utilizdvamos as cang¢des do cancioneiro popular
infantil (brincadeiras de roda), ou inventavamos frases que mexessem com o coral

13

(por exemplo, escalas ascendentes e descendentes cantadas com o texto: “o
coraaaaaal... ele precisa se mancar”...) (MORAES, 2007, p. 166).

Assim, percebemos que o processo de preparagdo segue o que ¢ orientado na
literatura. Caracterizadas as estratégias didaticas utilizadas pela regente para o
desenvolvimento desse momento do ensaio, passamos agora a analisar como foi conduzida a
preparacdo vocal frente a um problema de afinacdo dentro do grupo e quais estratégias
didaticas foram utilizadas pela regente para minimizar essa situacdo visando ao crescimento

musical da coralista em questdo e do grupo.

4.4 A desafinacio no grupo

No trabalho de educa¢ao musical realizado dentro do Coral da ADUFC,
encontramos uma caracteristica importante de ser estudada de forma mais atenciosa e que
consideramos importante de ser relatada nesse trabalho. Identificamos, por meio das
observagdes dos ensaios, que no grupo existiam alguns problemas coletivos e individuais de

afinacdo. Notamos também que a professora aplicava estratégias didaticas visando a



73

superacdo e a corre¢do dessas desafinagdes, procurando sempre a melhor sonoridade para o
grupo.

Observamos que muitas das estratégias desenvolvidas pela regente visando a
melhora da afinagdo coletiva do grupo ja foram relatadas anteriormente neste trabalho.
Buscamos agora detalhar as praticas desenvolvidas pela regente para melhorar a afinacdo de
um individuo dentro do grupo, que, ndo estando em consonancia com a afinagdo dos outros
cantores, pode prejudicar a afinacdo de todo o grupo.

No Coral da ADUFC notamos uma sele¢do de cantores diferenciada dos corais
estudados na literatura, que, normalmente, fazem uma criteriosa selecdo dos cantores que vao
entrar no coral, visando a selecionar os cantores mais preparados. Detalharemos esse assunto
mais a frente desta se¢@o do presente trabalho.

Zander (2008) demonstra claramente que, para ele, “a falta de ouvido musical de
alguns componentes, se for o caso, ndo devem participar do coro” (p. 213), apontando um
procedimento contrario ao que ¢ realizado no Coral da ADUFC. Moraes (2007) relata que, em
uma experiéncia anterior a do Coral da ADUFC, realizou testes de sele¢do onde excluia as
vozes com problemas de afinacdo da possibilidade de participagdo na pratica do canto

coletivo — mas deixa claro, também, que considerava errada essa atitude de selecdo.

Ja a época, rebelava-me com essa coisa de selecdo para participar de algo. Mas ndo
pude fugir a pressdo de ter um coral cantando. Necessitivamos de bons cantantes,
jovens desgrilados, alegres, musicais e que soubessem assumir compromisso, que
tivessem sensibilidade bem expressa e voz pronta (MORAES, 2007, p.139).

No coral da ADUFC, a professora trouxe para esse grupo uma ideia diferenciada
do trabalho coral no que se refere a inclusdo de pessoas com problemas de afinacdo na pratica
coral, com o intuito de promover a superacao desse cantor, nesse aspecto. No coral estudado,
identificamos uma cantora com problemas de afinacdo mais acentuados. Dedicar-nos-emos a
descrever o método utilizado pela regente para lidar com essa situacdo dentro do grupo,
dialogando com autores que se debrugaram sobre esse tema.

Consideramos trazer a concepgdo que a regente tem de um coral que lide com

pessoas com problemas de afina¢do. A professora relatou que:

O primeiro principio que eu adoto, pra desmontar a questdo de leigo, todo corpo
humano ¢é um corpo cantor. Entdo, partindo desse principio, todas as pessoas cantam
e todas as pessoas podem cantar em coro. E partindo desse principio a desafinagdo ¢é
s6 um estagio, um estagio momentaneo. Entdo eu ndo levo em consideragdo, nem
desafinag@o, nem levo em consideragdo a pessoa que diz que nunca canta e a pessoa
que diz que ndo sabe cantar. Pra mim o principio basico de que todas as pessoas
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podem cantar em coro ¢ que todo corpo ¢ um corpo cantor. A minha concepcdo
entdo € que todas as pessoas cantam.

Alguns autores apontam caminhos semelhantes as ideias expostas pela professora
acerca desse aspecto. Sobreira (2003) traz, em sua pesquisa, uma perspectiva de que a
desafinagdo vocal, na maioria dos casos, pode ser corrigida mostrando que podemos

considerar a desafinacdo realmente um estagio passageiro.

Séo definidas como desafinadas aquelas pessoas que, apesar de conviverem com
padrdes musicais comuns a nossa cultura, ndo conseguem reproduzir vocalmente
uma linha melddica, cometendo erros, entre os intervalos e notas, que a tornam
diferente do modelo sugerido. [...] O problema pode ser, muitas vezes corrigido ou
minimizado, embora os resultados variem nos diferentes individuos (SOBREIRA,
2003, p. 33-34).

Forcussi (1975) confirma o estagio passageiro do cantor que apresenta problemas
de desafinacdo, sendo esta contornavel ou minimizavel se exercitada de forma continua, certa

e perseverante.

Com muito pouco tempo e esfor¢o em ambas as partes de aluno e professor, o cantor
dependente pode facilmente superar seus simples problemas e rapidamente se juntar
as fileiras dos cantores independentes (FORCUSSI, 1975, p. 58).

Lopes (2011), em sua pesquisa de conclusdo de curso, traz relatos importantes de
melhoras na afinacdo de trés alunos que tiveram aula com ele. O autor citado relata que todos
os trés alunos, em tempos diferentes e com diagnosticos e abordagens metodologicas
diferentes, obtiveram resultados positivos em um curto periodo de tempo.

Sobreira (2001) reforca, também através da experiéncia pratica, anterior a
teorizagdo, a ideia exposta por Lopes (2011). Sobreira (2001) relata que os diferentes tipos de
desafinacdo podem ser passiveis de corre¢do, embora tal correcdo varie em grau de diferentes
individuos.

Segundo Topp (1987), relatando seu método ja detalhado no referencial tedrico da
presente pesquisa, alguns de seus alunos atingiram um resultado tdo positivo que foram
convidados para cantar no coro da escola em que estudavam, tamanho crescimento musical e

vocal.

Cinco, no total de onze alunos ndo conseguiam acertar a afinagdo das notas quando
as aulas comecaram. Muitas nunca tentaram tocar piano. No recital final, todos os
alunos cantaram um solo, tocaram uma peca curta de piano, junto a um pequeno
grupo e cantando com a classe inteira (TOPP, 1987, p. 52).
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No caso dos corais infantis escolares, Gonzalez (1963) aconselha que as aulas
sejam desenvolvidas individualmente com cada aluno fora da pratica do canto coletivo, para

que, depois que seja atingido progresso, seja incluido a pratica.

E muito importante saber, ainda, que as possibilidades de corre¢do daqueles que
desafinam sdo maiores realizado um trabalho intensivo desde os primeiros graus, do
que se este se realize de forma coletiva (GONZALEZ, 1963, p. 27).

Dos autores citados acima, apenas Topp (1987) traz uma perspectiva de canto
coletivo na preparacdo dos cantores com problemas de afinacdo, enquanto Gozalez (1963)
expde um metodologia de praticas a serem aplicadas individualmente, para depois incluir esse
aluno na pratica do canto coletivo, apods a constatagdo de um crescimento musical. Todos os
outros autores apontam praticas para o desenvolvimento da afinagdo de um aluno por vez
mostrando aulas para apenas um aluno por vez.

Percebemos que as abordagens descritas anteriormente divergem da utilizada pela
regente do Coral da ADUFC, que utiliza a pratica vocal coletiva como recurso para o
desenvolvimento da afina¢do. Observamos que houve um momento em que a regente utilizou
exercicios apenas com a cantora com problema de afinac¢do, antes do comego do ensaio, mas
que, na maioria das vezes, foi o ensaio coletivo o recurso utilizado pela regente para influir
positivamente na afina¢do da cantora.

Pudemos perceber que no coral estudado a regente deve lidar com uma algumas
cantoras dependentes, que afinam perfeitamente quando estdo cantando com outras cantoras
independentes. O naipe dos homens também ¢ constituido por cantores independentes.
Havendo apenas uma cantora que podemos classificar como desafinada, porque desenvolve os
contornos melodicos de maneira equivocada, na maioria das vezes em que foi observada, mas
tem flexibilidade vocal, o que caracteriza uma grande potencialidade para o trabalho de
afinacdo bem sucedido. Ela apresenta aspectos de uma pessoa que ndo percebe que canta
diferente das outras vozes.

Partiremos entdo para a descricdo das praticas realizadas pela regente para
minimizar esse problema, posto que, em alguns momentos, a desafinagdo dessa cantora se
sobressai e chega a comprometer, em parte, a sonoridade do coral. Primeiramente
compreenderemos algumas estratégias basicas que a professora utiliza dentro do coro para

receber pessoas com o problema de desafinacdo, como a cantora que vamos estudar.

Nao fago teste pra saber quem ¢ cantor A ou cantor B, se ¢ soprano, se ¢ contralto...
todo mundo canta. Eu parto de cénones, e canones que esteja a altura da sabedoria
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das pessoas. Eu vou explicando como ¢ que a gente pode cantar na propor¢do que
elas vdo cantando, vao também tomando consciéncia do que é o corpo como cantor,
e que o corpo se amplia ouvindo, se amplia cantando, se amplia dangando, e a partir
dai elas tem que ficar atentas pra tomas posse da can¢do que vdo cantar. Até ai ndo
levo em considera¢do se sdo afinadas ou se sdo desafinadas, se tem a voz de
soprano, contralto, baixo... pego uma tonalidade que esteja bom para todas as
pessoas e vamos cantando. As pessoas que ndo aprendem mais rapido elas ficam 14,
ndo aprendendo mais rapido, aparentemente ¢ como se eu nem estivesse ouvindo
elas, mas ndo é, ndo. Eu estou ouvindo, mas eu deixo que elas fiquem cantando
daquele jeito que elas estdo cantando por que com a continuacdo elas vdo abrindo a
percepgdo da audi¢do e vao entrar no canto. Como o meu principio é que todos
cantam, as pessoas cantam do jeito que elas sabem e depois elas vao entrando no
ritmo e na sonoridade da cangdo.

Nota-se que, no relato acima, a regente descreve uma realidade anterior a que
encontramos na coleta de dados do presente trabalho, pois quando iniciamos as observagoes
dos ensaios do Coral da ADUFC o grupo ja era bem definido com trés vozes distintas. Um
naipe de sopranos com aproximadamente seis cantoras, entre dependentes e independentes,
um naipe de contraltos com aproximadamente cinco cantoras, tendo apenas uma independente
que dava suporte ao naipe, pois trés eram dependentes, e uma desafinada (a cantora em
questdo), além de um naipe de homens contendo trés homens todos independentes.

Entdo, o relato da professora condiz com a sua pratica. Intimeras vezes,
percebemos, durante as observacdes dos ensaios, que a desafinacdo da cantora ocorria
indiscriminadamente, enquanto a professora parecia ndo ligar. Percebemos, segundo o relato
da regente, que era uma estratégia da professora para que a aluna cantasse do jeito que ela
sabia cantar. Normalmente, durante o desenvolvimento dos vocalizes, nos exercicios iniciais,
quando caminhava para uma regido mais aguda, a cantora sempre ficava cantando,
acompanhando o movimento melddico, ou seja, acompanhava e reproduzia o movimento de
subida e descida da melodia do exercicio, mas ndo acompanhava o movimento de subida e
descida da tonalidade do exercicio. A cantora parecia ter a zona de conforto da voz circulando
entre o registro grave e o médio grave. Quando a melodia passava desse registro, indo para o
médio agudo, ela ndo acompanhava. Naquele momento a professora ndo chamava atengao.

Durante a memorizagdo das musicas esse problema se repetia. A regente,
identificando que ela tinha uma caracteristica vocal mais grave, classificou-a como contralto,
mas a cantora continuava sempre a cometer muitos desvios melodicos, principalmente quando
cantavam as trés vozes juntas. Varias vezes percebemos a cantora cantando a melodia do
soprano uma oitava abaixo, o que ndo se configura como uma desafinacdo, mas que se
apresenta como uma incapacidade de assimilar e reproduzir vocalmente a melodia que estava

sendo proposta pela regente do grupo.
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Conforme os ensaios se passavam, comegamos a observar que a regente comegava
a tomar medidas visando a correcdo da desafinacdo da cantora. Inicialmente, em um relato
lido em um ensaio, a professora escreveu: “precisamos chegar mais cedo para nos dedicarmos
as vozes mais diferentes como a da...”, citando o nome da cantora.

Medidas como cantar perto da cantora, ou do naipe dela, foram tomadas pela
professora, mas aparentemente sem resultado, pois a cantora continuava desafinando.
Inclusive, percebiamos que se intensificava momentaneamente a desafinacdo dela e das
cantoras mais dependentes do naipe, porque pareciam ficar nervosas com a regente cantando
muito forte perto delas. Por outro lado, a cantora que sustentava o naipe se orientava pela voz
da regente e, consecutivamente, as outras cantoras passavam a se orientar pela voz da cantora
mais segura.

Em outros momentos, a professora mudou a cantora de lugar, colocando-a do lado
de cantoras mais seguras ou de cantoras com a voz mais volumosa. Essa pratica pareceu
funcionar mais, pois observamos que assim havia uma melhora, j4 que a cantora passava a
cantar de maneira mais fiel & melodia de seu naipe no que diz respeito a ritmica, letra e
entradas, mas melodicamente continuava apresentando desvios.

Notamos também que, em muitos momentos onde a desafinacdo ficava muito
aparente, a professora parava a musica e chamava aten¢do de todo o coro para a respiracao,
colocagd@o vocal, chegando até a fazer alguns exercicios demonstrando como era a colocacio
que o grupo deveria ter naquele momento. Também pedia para o coro respirar da maneira
correta e desenvolvia alguns exercicios de respiragdo. No momento ap6s aquele, quando todos
voltavam a cantar juntos, notdvamos uma ligeira melhora. Parecia que a atenc¢do a técnica
vocal ou aos movimentos de respiracdo ou apoio diafragmatico faziam a cantora afinar
melhor. Em algumas ocasides, percebiamos que simplesmente ela moderava mais a voz,
fazendo com que sua desafinacdo ndo ficasse tdo perceptivel ante o todo. Frisamos, no
entanto, que, mesmo quando havia uma melhora na afinagdo, ela era momentanea, voltando a
ficar perceptivel momentos depois.

Sobreira (2003) relata uma experiéncia de um curso ministrado por ela para
adultos desafinados, onde ela iniciava as aulas com exercicios de relaxamento e respiragdo, €
relata que eram “enfatizados os exercicios que estimulem o aluno a conhecer e controlar a
respiracdo diafragmatica, elemento imprescindivel para o controle da afinacdo” (p. 140).
Forcussi (1975) relata que, em sua metodologia, busca prestar muita atencdo “no esforco
mental e fisico, na exatiddo da afinagdo, no uso dos mecanismos da vocais”, assim como no

“controle da ressonancia” (p. 59).
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Os dois autores citados demonstram procedimentos semelhantes aos da regente
observada, assim como Gonzéles (1963), quando aponta dificuldades de respiragdo como
possiveis causas para desafinacdo de criangas, e aconselha exercicios e jogos respiratorios
para a melhoria do problema.

Em um ensaio especifico, a professora chegou a colocar a cantora para cantar com
os homens, em uma determinada passagem meloddica do arranjo que estava sendo assimilado.
Percebemos que ndo foi do agrado da cantora, que mostrava vontade de cantar com as
mulheres e até ndo entendia por que a regente tomava aquela decisdo, apesar de a professora
explicar “a voz dela ¢ muito grave e essa melodia ¢ muito aguda pra ela”.

Apesar do relato da professora, que diz que, em um primeiro momento, deixa a
pessoa cantar do jeito que ela sabe cantar, percebemos que a regente procura formas de
corrigir a desafinacdo durante a pratica. Chegamos a essa conclusdo por conta das agdes que
eram utilizadas quando se apresentavam de forma mais critica e acentuada a desafinacdo da
cantora.

Perguntamos para a regente o porqué dessas acdes diante de um trabalho em que

ela declarou ndo levar a desafinagdo em consideragdo e obtivemos a seguinte resposta:

Nos estamos nos encontrando aqui pra formar um coro. O coro é uma atividade que
ja existe. Cada coral é uma atividade inteiramente diferente de todos os outros corais
que ja existiram. Mas o sentido do encontro do ensaio, o sentido do costume de
ouvir pra cantar junto, isso tudo sdo coisas que sdo incorporadas e aprendidas. A
pessoa tem que ter consciéncia do que ndo sabe pra que elas possam se interessar em
saber. Se eu for deixando cada um cantar do jeito que quer vai chegar um dia que
ninguém vai querer mais vir pro ensaio porque ele ndo vai mais ter sentido. Ele vai
ser s6 um jeito de chegar aqui... e conversar... e cantar alguma coisa. Mas cada vez
que a pessoa chega aqui ela chega de um jeito e ela tem que sair diferente do que
chegou. Nao s6 por que canta, mas por que aprendeu a cantar, ¢ tem consciéncia de
que canta, e que tem que ter consciéncia de que cantar é uma atividade maravilhosa,
que cantar é uma atividade que integra, e que cantar é uma atividade que mobiliza. E
tanto que nas nossas apresentagdes eles nem sabem por que que as pessoas
aplaudem, por que eles se sentem tdo pequenos e tdo sem saber de nada, e como ¢é
que no final aplaudem? Por que ¢ o canto. E o som. E a sonoridade que chega. Entio
0s encontros, os ensaios, eles tem sentido. O sentido das pessoas chegarem de um
jeito e sairem de outro, ampliadas, superando coisas que elas achavam que eram
pequenas. Eu s6 posso fazer isso sendo professora. Dizendo ‘se vocé fizer assim
voceé vai cantar mais bonito e vai gostar mais de cantar’

A professora complementou essa resposta em outra entrevista dada a esse
pesquisador, em que ela afirma serem necessarias aulas individuais com a cantora, mostrando
que a sua metodologia tem lugar para o trabalho intensivo professor aluno. Nas palavras da
regente, ela também leva em consideracdo o fator psicoldgico do cantor desafinado que,

segundo ela, sofre uma estigma de ndo saber cantar, e que faz com que desenvolva algum
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trauma com relagdo ao canto. Segundo a regente, deve haver cautela no trato com esse
problema. Por isso, permite que a pessoa, em um primeiro momento, cante da forma que

souber, para que, em um segundo momento, comece a receber a corre¢do necessaria.

A desafinagdo, por mais enraizada que ela esteja, ela ¢ momentanea. Ela passa.
Entdo a gente tem que ter paciéncia. E ter muito cuidado pra pessoa, que ja ¢ sofrida
por que ¢ desafinada, ndo se sentir cobrada de novo. A pessoa que ¢ desafinada ja
passou a vida inteira escutando ‘viche, tu ¢ desafinada demais’ ou entdo ‘te cala!
Naio ta vendo que ta atrapalhando?’. Eu ndo ligo se a pessoa estiver atrapalhando. Eu
deixo ela ficar cantando. Se ela ndo afinar, ai eu chamo ela pra fazer exercicio fora.
Eu ja tive aluno desafinado que eu tive que mandar pra outra pessoa afinar, por que
o coro precisava ser afinado e eu ndo tinha tempo pra afinar ela ali naquele coro,
mas se afinaram. Tem trabalhos que permitem isso, outros ndo da. Por exemplo, o
Coral da UFC cantava todo dia e em solenidades super importantes representando a
universidade, eu ndo podia levar uma pessoa desafinada pra cantar junto com ele.
Mas no Coral da Adufc permite por que eu € que invento as apresentagdes, entdo eu
posso ter a sorte de passar muito tempo com a pessoa até ela afinar.

Trés pontos nos chamam atencdo na resposta da professora e nds gostariamos de
aborda-los utilizando a literatura para aprofundar o didlogo. A primeira ¢ que a professora se
preocupa, como j& mencionamos anteriormente, com o estado psicoldgico em que se encontra
o desafinado. Existem autores que abordam o tema “afinagdo” a partir de uma proposta que
aborde questdes referentes a identidade e autoestima. Alguns relatam situagdes onde alunos
chegaram nas primeiras aulas falando de experiéncias traumaticas, como ¢ o caso de Topp
(1987), que descreveu algumas historias contadas por seus alunos, que ingressaram no curso
com autoestima baixa por serem tratados com grosseria e impaciéncia por parte de
professores, terem sido reprovados em varios testes para coros e até receberem desestimulos
da familia.

Gonzales (1963) dedica parte do seu livro a explorar possiveis causas de
desafinacdo nas criangas com quem trabalhava e uma das causas encontradas pela professora
era a timidez, pois, segundo esta autora “tem, na aula de musica, um grande meio de se
expressao que lhes ajuda a superar seu sentimento de inferioridade, mas com eles o professor
devera adotar uma atitude especial” (p. 26).

Kratochvil (2010) destaca o significado metaforico de desafinagdo para o estado
psicologico do individuo e explica, dessa maneira, sua ideia de afinacdo num contexto social e

musical.

Afinar designa acordo, ajuste, adequagdo a um sistema. No ambito da musica, diz
respeito a habilidade de reproduzir melodias, obedecendo as relagdes intervalares
dadas. A partir dai, compreende-se que a desafinagdo implica discordancia da
expectativa sonora convencionada, ou seja, a incapacidade de emitir os intervalos
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melddicos aceitos naquele meio cultural. Metaforicamente, estar “afinado” indica
aptiddo de estar em harmonia consigo mesmo e com o contexto, e “estar desafinado”
equivale a estar em desacordo com fatores pessoais internos e ditames externos. A
partir dai compreende-se que a propria afinagdo vocal depende das condigdes
bioldgicas individuais, do ambiente cultural e de fatores psico-emocionais
favoraveis (KATROCHVIL, 2010, p. 11-12).

Ao se preocupar com o estado emocional do cantor desafinado dentro da sua
pratica, a regente do Coral da ADUFC se aproxima de uma postura considerada importante
pelos autores citados anteriormente, posto que ndo levar esse fator em consideragdo pode
agravar a situacao do desafinado e atrapalhar o processo de ensino.

Outro ponto citado pela regente em sua resposta acima relatada que nos chamou
atencdo foi o fato de a professora assumir que existem corais onde a educagdo musical e a
melhoria da afinacdo de pessoas desafinadas ndo podem acontecer. A regente cita que,
dependendo da proposta do coral, ¢ impossivel realizar um trabalho que invista no
crescimento vocal de uma pessoa com problemas de afinagdo ou até aceitar uma pessoa com
problema de afinag¢do o grupo.

Na literatura estudada ha apenas um caso relatado por Sobreira (2003), de uma
regente que abriga em seus grupos pessoas com problemas de afinacdo e, semelhante a
regente do Coral da ADUFC, a regente citada por Sobreira (2003) ndo fazia teste de selecao
ou distingdo se o candidato a cantor do grupo era afinado ou ndo. No relato feito pela regente
no trabalho de Sobreira (2003), ha o caso de uma aluna que atingiu afinacdo satisfatoria apos
um ano cantando em um dos corais em que a regente em questdo trabalhava, chegando a
descrever que uma das ag¢des realizadas dentro da pratica, para auxiliar o desafinado, era tira-
lo de perto de quem cantava muito forte para que o desafinado conseguisse se ouvir melhor.
Apesar de explicitar que o trabalho de afinar esses cantores fosse feito em um ambiente de
coro e trouxesse um carater coletivo, a mesma regente aponta que exercicios individuais eram
realizados com os cantores desafinados.

No mesmo trabalho, Sobreira (2003) traz o relato de outro regente falando que ja
se deparou com muitos desafinados, mas que, nos corais com os quais trabalhava a época do
relato, ndo existia a possibilidade de abrigar desafinados, utilizando a pratica da selecdo de
cantores. Apesar disso seu relato trouxe boas contribui¢des ao trabalho.

A propria regente do Coral da ADUFC, em sua Dissertagdo de Mestrado, Moraes
(1993), onde disserta a respeito de sua experiéncia de educagdo musical no Coral da FACED,
relata o caso de um cantor classificado como desafinado que foi recebido no grupo, pela

regente, mas sem um trabalho especifico diretamente voltado para o desenvolvimento da
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corre¢do de sua desafinacdo. Percebendo que cantava diferente do grupo, acabou por desistir
da pratica saindo do coral.

Borges (2007), ao desenvolver um artigo no qual descrevia o processo de
musicalizacdo desenvolvido através do Canto Coral no Ensino Fundamental e Nucleos de
Educacdo de Jovens e Adultos da Rede Municipal de Ensino de Florianopolis, relata que os
casos de desafinacdo eram mantidos dentro do grupo, mas ndo conseguiam ser trabalhados de
forma especifica pelo pouco tempo em que o professor passava com cada grupo, posto que
este tinha a responsabilidade de dar assisténcia a varias turmas em varios niicleos e escolas
diferentes.

Autores como Sobreira (2003) e Topp (1987) utilizaram uma abordagem coletiva
através de cursos para o desenvolvimento da percepcdo auditiva e exercitar a afinacdo de
alunos com problemas nessa area, mas os relatos descrevem turmas que continham somente
alunos com essas caracteristicas. Nos exemplos citados, os desafinados eram regra e nao
excegdo, ndo existindo assim o convivio entre desafinados e afinados como existe dentro do
coro, onde o professor tem que dar aten¢do ao crescimento musical de todos. Nos cursos
citados pelos autores, a dedicagdo era prestada apenas ao desenvolvimento musical e vocal
dos que tinham com problemas de afinacao.

Todos os outros autores abordados no presente trabalho deixam claro que o
trabalho com o desafinado, sendo este crianga ou adulto, deve ser realizado individualmente ¢
fora do ambiente do canto coletivo, em uma primeira instancia, para, apos alguma melhora,
incorpora-lo no coral ou no grupo de canto coletivo.

Importante frisar que a professora regente do Coral da ADUFC também deixou
claro em sua entrevista a esse pesquisador que recebe uma pessoa desafinada em sua pratica,
pois no Coral da ADUFC existe espaco para a educacdo musical e vocal de uma pessoa com
essa caracteristica e que ndo liga se a pessoa estiver cantando desafinado dentro do grupo,
mas “se ela ndo afinar, ai eu chamo ela pra fazer exercicio fora”, demonstrando que esse
periodo em que a pessoa estd cantando desafinado funcionaria como uma oportunidade para a
pessoa perceber a sua desafinagdo e se corrigir, assim como um periodo em que a pessoa
poderia ficar mais a vontade, conhecer mais o grupo e a regente, para se permitir ser corrigido
por ela.

Entendemos assim, a partir das palavras da regente, quando disse que “parece que
eu nem estou percebendo que ela esta desafinando, mas ndo ¢ ndo. Eu estou ouvindo, mas eu
deixo ela cantar do jeito que ela sabe”. Notamos aqui entdo, uma sequéncia didatica onde a

professora recebe o coralista desafinado, d4 tempo para que ele cante no grupo do jeito que
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ele sabe cantar, para que ele tenha a oportunidade de se perceber desafinado e, enquanto isso,
também ensina conceitos basicos de teoria musical e técnica vocal, como respiragdo, apoio
diafragmatico e colocacdo vocal, proporcionando também a vivéncia de cantar em grupo. Se
ndo obtiver resultado positivo nesse primeiro momento, a regente comeg¢a a chamar atengao
para colocagdo, respiracdo, muda de lugar de forma sutil, para ndo constranger a pessoa, as
vezes até falando de maneira geral como se estivesse se dirigindo a todo o grupo.

Segundo a regente relatou da maioria dos casos vividos por ela, até ai a pessoa ja
conseguia um resultado satisfatdrio para se enquadrar ao trabalho do grupo, mas, no caso da
cantora do Coral da ADUFC, isso ndo aconteceu; entdo a regente utilizou a estratégia de
exercitar individualmente a cantora antes de comegar o ensaio.

A regente disse que deu trés aulas para a cantora e que as aulas surtiram um efeito
positivo, no sentido de que ela conseguiu perceber quando cantava fora da melodia.
Entendemos como sendo importante para esse trabalho trazer o relato da regente que descreve
algumas praticas realizadas dentro e fora do grupo buscando a melhoria da afinagdo da
cantora, estratégias didaticas realizadas nas aulas individuais; e a forma como a regente
desenvolve a metodologia para trabalhar a afinacdo da cantora. A respeito das praticas
desenvolvidas dentro do coro, coletivamente e individualmente, em entrevista, a professora

falou:

Eu notei, depois do terceiro ou quarto ensaio, quando a gente estava aprendendo os
canones, que de repente, numa determinada hora ela cantava, ela cantava junto com
todos, afinada. Ai passei a prestar atengdo quando € que ela fazia isso. Ela era
desafinada e quem ¢ acostumado com afinacdo olharia pra ela e falaria ‘essa ai
nunca vai cantar na vida’. Ela afinava quando determinada voz soava no ouvido dela
e ela se apercebia que estava cantando diferente e procurava cantar junto com aquela
pessoa, entdo eu passei a deixar que ela cantasse mais perto da outra.

Essa posi¢do demonstra que a primeira fase do trabalho da professora ja permitiu
uma melhoria na afinagdo da cantora e mostra que a atengdo da professora ao
desenvolvimento da cantora dentro da pratica ¢ fundamental para a evolugdo positiva do
quadro. Ao observar que a cantora apresentava uma melhoria na afinagdo quando cantava
perto de determinada cantora, passou a utilizar isso como estratégia para auxiliar a cantora
dentro do grupo.

Esse recurso ja havia, inclusive, sido citado como pratica utilizada por uma
regente entrevistada por Sobreira (2003), com a diferenga de que a regente citada por Sobreira

(2003) afastava a pessoa desafinada de quem cantava alto para essa se ouvir melhor. A
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regente do Coral da ADUFC a aproxima com o intuito de que ela oug¢a melhor a outra pessoa,
comprovando que ndo existe um regra que funcione em todos os casos.

A professora relata também que a atencdo do professor ao estado de espirito do
aluno, assim como saber reconhecer as necessidade do mesmo dentro do processo de ensino e
aprendizagem musical, ¢ fundamental para o bom desenvolvimento da pratica e a obtencdo de

resultados positivos.

Tem dias que ela chega tdo desconcentrada que ela passa muito tempo sem nem
notar que estd desafinada, ai eu tenho que mudar ela de lugar pra ela se concentrar
mais por que se ela ficar perto de uma pessoa que conversa mais ela ndo vai se
concentrar por que ela vai encontrar mais prazer em conversar do que em buscar ver
se ela esta afinada ou ndo. Ela quem me indica as mudangas que eu tenho que usar
com ela. Eu fico prestando atengdo no que faz com que ela tome consciéncia pra
prestar atengdo e cantar.

A regente, em seu discurso, demonstra preocupacdo com o estado emocional da
cantora e com as influéncias que suas acdes exercem sobre o emocional da cantora, se unindo,
nesse ponto, a percepgdo da sensibilidade do ser cantante onde a voz ¢ “compreendida como
expressdo sonora de um individuo, a voz reune e torna perceptivel aspectos que compdem o

cantor como um totalidade biologica, psiquica e social” (KATROCHVIL, 2004, p. 10).

Niao chamo muita atengdo com negocio de dar cardo pra ela ndo se sentir que esta
prejudicando. Por exemplo, outro dia eu disse assim ‘ndo cante agora. Ouga pra
depois vocé cantar’. Ela disse assim ‘eu tenho muita preocupagdo se eu ndo estou
prejudicando o coro’. Eu ndo quero que ela chegue nesse sentido de ter pena de que
esta prejudicando e va embora por que ela vai cantar!

Mais uma vez, a professora deixa claro que o processo de inclusdo da cantora no
coral, deixé-la cantar livremente com o grupo, entrando em contato com as técnicas vocais de
respiragdo, apoio diafragmatico e colocagdo vocal, assim como participar dos exercicios de
relaxamento, alongamento e descontragdo, por si sos, ja foram benéficos para a afinacdo da
cantora, pois relata uma melhoria nesse sentido.

Segundo a regente, a afinagdo da cantora dentro do grupo melhorou, embora ainda
deixe a desejar, de acordo com nossas observagdes. Dessa forma, podemos notar que a
metodologia utilizada pela regente trouxe resultados positivos para a afinacdo desse
individuo, no caso, a cantora em questao.

Esse relato reforca o que Sobreira (2001) aponta quando escreve que a
desafinacdo “pode ser passivel de corre¢dao, embora tal correcio varie em grau nos diferentes

individuos” (p. 85).



84

Tem varias musicas que ela ja canta afinado e quando ela chegou ela ndo cantava de
jeito nenhum.

A regente relata a esse pesquisador que o planejamento prévio, assim como
exercicios preestabelecidos e a delimitacdo de um tempo previamente estabelecido para que
se concretize o processo de afinacdo de uma pessoa estdo fora de cogitagdo na sua pratica com
a superagdo da desafinacdo da cantora estudada dentro do grupo. Essa atitude ¢ um consenso
entre autores citados anteriormente, a exemplo de sobreira Sobreira (2003) ou Forcussi

(1975).

Nio se pode prever o tempo exato que cada pessoa levara para aprender a afinar,
pois além do trabalho a feito, tudo dependera da perseveranga e interesse do aluno,
além do grau de dificuldade de cada um (SOBREIRA, 2003, p. 122-123).

No primeiro encontro eu digo por que estamos nos encontrando e o que eu proponho
realizar. Eu digo que nos encontraremos em quantas aulas forem precisas, até que
eles atinjam o estagio de conseguirem cantar por si s6 (FORCUSSI, 1975, p. 59).

A professora também relata que o estado de atengdo que a cantora apresenta no
ensaio influi diretamente no grau de afina¢dao da cantora. A regente relata que, curiosamente,

a cantora ndo desafina nas apresentagdes, por exemplo.

O jeito dela ¢ vai me indicando que estratégia eu posso usar. Quando ela toma
consciéncia que esta cantando diferente e pode cantar junto com os outro, isso ¢ um
ganho, um ganho pra ela, um ganho pro grupo e um ganho pra mim. Eu néo tenho
uma medida ou uma expectativa de que por exemplo ‘daqui a seis meses ela vai
cantar’, ndo tenho. Por que eu n3o tenho um planejamento, mas eu tenho uma
consciéncia de que eu tenho que estar todo tempo perto dela cuidando, olhando... eu
estou regendo o coral todinho e estou com os olhos nela. E muito interessante, ndo
sei se vocé observou, mas nas apresentagdes ela ndo desafina. Ela tem um nivel de
atengdo tdo grande na apresentagdo que ela ndo desafina.

Observamos, durante o processo, que a professora, segundo o relato da sua
propria metodologia, disse ter realizado trés aulas individuais com a cantora. Dessas trés
aulas, gravamos em video e acompanhamos uma. Consideramos ser de fundamental
importancia para este trabalho a descricdo das agdes realizadas pela regente e as agdes e
resultados descritas pela mesma, assim como os resultados observados nos ensaios
posteriores. O didlogo entre as a¢des utilizadas pela professora estudada e a proposta pela
literatura também sdo valiosos para o presente trabalho. Em primeiro lugar, observamos a
utilizagdo do teclado com instrumento de apoio, onde a professora toca nele a sequéncia

melddica que a aluna deve cantar e toca a mesma sequéncia enquanto a aluna canta.
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Outros autores destacam a importancia do instrumento harmonico no processo de
melhoria da afinagdo. Sobreira (2003) destaca que “o acompanhamento harmoénico pode e
deve ser colocado sempre que possivel” (p. 141) e, mais a frente de seu livro, mais
especificamente falando de uma acdo desenvolvida com alunos, relata que “sdo executados no
piano, a partir da tonica, pequenos ditados de trés ou quatro notas, a principio em graus
conjunto” (p. 142).

Topp (1987) destaca a utilizagdo da teoria musical a partir do piano, ensinando
neste instrumento o que sdo tons e meio tons, apropriando-se da caracteristica visual das
distancias entre as notas que o piano tem. Gonzalez (1963) aponta a utilizacdo, ndo s6 do
piano, mas também de instrumentos como xilofone ou metalofone para o desenvolvimento de
exercicios de percepcdo musical, onde se proporiam trechos melddicos para os alunos
repetirem.

A sugestdo de Gonzalez (1963) descrita acima condiz com 0s primeiros exercicios
utilizados pela regente naquela aula, onde ela tocava uma melodia curta e pedia para a cantora
repetir. A professora mudava as silabas do exercicio pedindo para a cantora cantd-lo
primeiramente com /4/, depois com /ma/ e em seguida com /bé/, sem variagdo de tonalidade,
mantendo sempre a mesma altura dos sons.

Durante o primeiro exercicio, a cantora reproduziu corretamente as alturas com
todas as silabas sugeridas. A professora conversa com a aluna e fala que “todos esses sons
vocé alcanca, mas vocé se acostumou a pensar que vocé nao alcanga, ¢ tanto que vocé faz
uma careta pra poder fazer. Sua voz ¢ grave mas vocé alcanga os sons agudos”.

A professora, durante o exercicio, também trouxe elementos da técnica vocal,
chamando atengdo para a colocagdo vocal e para a respiracdo: “vocé precisa fazer os
exercicios de respiracdo no dia pra livrar essa regido de tensdo”. Naquele momento, a
professora se dirigia a regido do pescoco da aluna e a imitava cantando as notas mais agudas
do exercicio produzindo extrema tensdo.

Sobreira (2003) também utiliza exercicios de técnica vocal como uma
“estimulacdo a partir de técnicas que ajudem o aluno a conhecer suas possibilidades vocais”
(p. 140). A autora citada também aponta como positivo a regente dizer o que a aluna esta
fazendo de errado, buscando a corre¢do: “a cada momento da aula ¢ indicado ao aluno o seu
erro e apresenta uma solugdo para corrigir o problema” (p. 149).

A professora colocou uma letra na melodia que estava sendo cantada, “eu ja sei
cantar”. A partir dessa letra, comecou a subir de meio em meio tom a pequena linha meléddica.

e 1Y

A cada subida, a regente orientava a aluna: “desca mais o queixo”, “coloque a voz pra fora”,
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ora cantando junto e demonstrando, ora apenas orientando, mas sempre tocando a melodia no
teclado e tocando o acorde da proxima tonalidade.

A cantora cantava as alturas do exercicio de forma correta, apesar de executar
pequenos glissandos, atingindo sempre as notas “por baixo” e cometendo pequenos deslizes
de afina¢do, mas em geral ndo estava fora da afinacdo proposta. Quando a aluna desafinava,
geralmente na primeira nota do exercicio, por ser mais aguda, a professora parava nessa nota
e cantava junto com a cantora. A professora também fazia movimentos com as maos
indicando a altura da nota que deveria ser cantada pela aluna.

Aconteceu que a professora subiu um pouco mais a tonalidade do exercicio e a
aluna passou a ndo atingir a afinacdo. A professora tocava e cantava a nota e a aluna nao
atingia. Entdo a professora falou “passe a voz pra cabe¢a” e mandou que ela cantasse a nota
com /u/, e a cantora atingiu a nota corretamente. Imediatamente a professora falou “olhe, vocé
veio daqui até aqui” (mostrando a extensdo atingida pela aluna naquele exercicio). “Toda
vida, quando vocé achar que esta agudo, bote o som pra cabega” (e demonstrou, cantando, a
diferenca entre a voz de cabega e a voz de peito). Fez, em seguida, com que a cantora cantasse
apenas aquela nota repetidas vezes com /a/, chamando atengdo para a respiragao.

Notamos aqui uma diferenca entre as acdes da professora e a abordagem proposta
por Forcussi (1975), que orienta que os primeiros exercicios vocais sejam desenvolvidos sem
texto, pois, segundo ele, os alunos sentem mais facilidade ao pronunciar apenas fonemas
vocalicos, apenas /a/ ou /u/; e Topp (1987), que indica que, primeiramente, o professor deve
pedir para que o alunos cantem qualquer nota que seja confortavel e, a partir dai, o professor
comeca a pedir que o aluno cante notas que circulem essa primeira nota cantada pelo aluno.

Chamamos atencdo para o fato de que as realidades dos autores eram diferentes da
encontrada pela regente do Coral da ADUFC, assim como seus alunos, posto que os autores
citados tinham aprendizes que ndo passaram pelo periodo de experiéncia vocal coletiva que a
cantora que estamos estudando passou. Notamos que o tempo que a cantora passou dentro da
pratica do coro realmente pode ter trazido contribui¢des positivas para sua afinagdo, pois
percebemos que, desde o primeiro ensaio que foi observado, até o dia da aula, a cantora ja
apresentava uma melhoria na afinacao.

Ao ver que a aluna conseguiu reproduzir a nota aguda corretamente e que
entendeu e executou a passagem de registro, a professora falou: “¢ bom todo dia vocé chegar

mais cedo pra vocé aprender a ouvir e emitir, porque vocé€ canta, mas como vocé pensa que €

? Atingir a nota solicitada executando um glissando, partindo da ou das notas imediatamente anteriores, ou
abaixo da nota que se quer atingir.
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desafinada vocé desaprendeu a ouvir, ai ndo canta no lugar onde as outras pessoas estdo
cantando, se acostumando a cantar mais grave, por que no grave a sua voz vai’.

A regente continuou a aula e iniciou um exercicio na regido grave com a vogal /a/,
cantando e tocando no teclado, sendo repetida pela cantora. Ela afina perfeitamente na regido
grave. A medida em que a professora subia a melodia, a cantora ia apresentando alguma
dificuldade de atingir as notas agudas. Sempre que a professora chamava atengdo para a

respiracdo, a cantora atingia a nota corretamente.

Os exercicios de conscientizagdo do proprio corpo, principalmente aqueles que
envolvem a musculatura usada durante o canto, precisam ser enfatizados. Assim que
a pessoa consegue dominar a passagem da sua voz para o registro de cabega, os
resultados comec¢am a surgir (SOBREIRA, 2003, p. 151).

Exercicio com notas longas também foram utilizados naquela aula, onde a
professora aprimorava a utilizagdo da respiragdo durante a emissdo vocal. Assim, a professora
pedia mais volume pois, realmente, a cantora estava cantando muito fraco. A professora
orientava a aluna a fazer exercicios de respiracdo para exercitar o ataque. Fez junto com ela
exercicios de staccato com /s/, /f/ e /v/, assim como expirar longamente com /s/.

A professora pediu para que a aluna ficasse de pé para realizar os exercicios de
respiracdo e chamava aten¢do para a postura. Demonstrou como deve ser o movimento
abdominal e orientou para que aquele exercicio fosse feito todo dia pela aluna. “Vocé vai
fazer esses exercicios de respiragdo em casa, para que aqui a gente possa fazer mais exercicio
vocal, porque vocé sabe ouvir mas pensa que ndo alcanga”.

A professora seguia as orientagdes com exercicios € passou a tocar uma nota no
piano e a pedir para a aluna repetir. Ela fazia uma nota mais grave do que o que a professora
estava pedindo e esta falava “mais alto”.'” Imediatamente, a cantora afinava a nota pedida,
demonstrando que entendia o que ¢ “mais alto”.

Gonzalez (1963) fala que o primeiro passo para desenvolver a afinagdo de um
aluno ¢ conscientiza-lo das diferentes alturas do som, assim como Sobreira (2003), relatando
a pratica de dois regentes e uma preparadora vocal que lidam com desafinados, descreve que
todos conscientizam seus alunos do movimento melddico entre grave e agudo.

Percebemos que na metodologia da regente do Coral da ADUFC essa

conscientizacdo ¢ feita, na pratica, dentro das atividades do grupo durante os ensaios.

1% Alto, nesse exemplo, se refere a mais agudo, ndo a mais forte.
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Podemos notar isso observando que a aluna identifica o que ¢ grave e agudo sem que a
professora a tenha ensinado diretamente.

Essa situagdo se repetiu seguidas vezes durante a aula. As vezes, quando a
professora tocava uma nota e a aluna cantava uma mais baixa, a professora mostrava no
teclado a nota que ela estava fazendo e a nota que ela estava pedindo, chamando atengdo para
a distancia entre as duas. Entdo, pedia para a aluna cantar as duas notas seguidamente para
depois cantar s a que tinha sido pedido para cantar primeiramente.

A aula toda durou quinze minutos e a professora concluiu dizendo: “vocé sabe
ouvir e vocé alcanca as notas. Faca esses exercicios de respiracdo todo dia de manha e chegue
vinte minutos antes dos ensaios para a gente continuar fazendo os exercicios vocais. Vocé tem
condig¢des de alcangar as notas. Em casa, pegue musicas com cantoras que vocé gosta de ouvir
e cante junto com elas”.

Em entrevista, perguntamos para a professora qual era o objetivo das aulas e

recebemos a seguinte resposta.

Eu procurei fazem com que ela ouvisse a ela propria. Por isso que eu pedi para que
ela cantasse junto com gravagdes de cantoras que ela gosta de ouvir, porque eu
percebi que ela escuta e que ela aprendeu a se livrar da escuta dela pra ela ndo sofrer
a desafinagdo dela. Entdo o que ¢ que eu 6 fazendo agora? Que ela aprenda a tomar
pra si de novo o ato de escutar.

Sobreira (2003) propde ideias semelhantes as da professora e aponta como sendo
correto para a metodologia quando “€ necessario que esse tipo de aluno entenda o que € cantar
em unissono e comece a perceber seus desvios” (p. 151).

Perguntamos a professora se essas aulas fizeram uma diferenga consideravel na

afinacdo da aluna. A respeito disto, ela falou:

Ainda ndo, mas ja fez ela tomar consciéncia. Ela ja sabe mais rapidamente quando
esta desafinada. Antes ela ia notar que estava desafinada se eu ficasse olhando muito
pra ela, ou se eu ficasse cantando muito perto dela. Agora ndo. Ela ja se preocupa,
ela percebe, ai canta perto de uma e vai pra perto de outra pra conseguir se afinar.
Ela ja tem a preocupagdo de aprender a ouvir.

Sobreira (2003) traz uma opinido que teoriza o que a regente expde acima e o que

ja foi relatado por ela anteriormente, dizendo que:

Embora o treinamento individual possa trazer bons resultados, as aulas em grupo sdo
benéficas por proporcionar aos alunos a oportunidade de antar em conjunto, de
aprender a ndo ter medo de errar e de ter coragem de tentar superar suas
dificuldades. Além disso, o canto coletivo é um meio propicio de ajudar o individuo
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a se conscientizar de seu problema: ao observar os colegas, os alunos tem a rara
chance de analisar com calma os tipos de erros que podem surgir (SOBREIRA,
2003, p. 150).

Perguntamos, em seguida, a professora se ela percebeu maior grau de melhora da
aluna nas aulas individuais ou dentro da pratica coral junto com todo o grupo. Respondeu da

seguinte maneira:

Ela teve alguns ganhos na aula individual. O ganho de aprender a se ouvir mais. Ela
demorava a se ouvir. Ela sabia, quando ela chegou aqui, que ela ndo cantava
afinado, mas ela tinha tanta vontade de cantar que ela cantava. Af ela via assim que
ndo estava cantando direito, as vezes ela mesma saia do lugar e ia pra outro...

Naquele momento, a professora, na aula individual, objetivou apenas fazer com
que a aluna desenvolvesse a audi¢do da propria voz, coordenando o som escutado com o som
cantado. Observamos que a aluna obteve uma melhoria depois do momento de
conscientizacdo vivido na aula com a professora, pois, naquele mesmo ensaio, quando
iniciaram os exercicios de aquecimento, a regente utilizou uma cangdo infantil, “O cravo e a
rosa”, para aquecer o grupo; ja notamos que ela ndo desafinou naquele exercicio.

Percebemos que a afinacdo da cantora ndo chegou a ser ideal ou, como classificou
Forcussi (1975), a cantora ndo se tornou uma cantora independente. No entanto, podemos
dizer que a cantora estd mais proxima de se tornar uma cantora dependente, que se afina
quando estad cantando com outras pessoas afinadas, pois foi o que aconteceu naquele exercicio
de aquecimento.

Percebemos que, para a pratica coral educativa desenvolvida no grupo estudado, ¢
importante, pelo menos, que a cantora se desenvolva até o patamar de cantora dependente,
para que afine junto com os outros cantores sem que sobressaia a sua diferenca de afinagao.
Isto melhora a sonoridade do grupo e soma musicalmente com os demais coralistas.

Chamamos aten¢do, também, para o que ¢ dito por regentes entrevistados por
Sobreira (2003), quando dizem que alguns perceberam melhoria na afina¢do de seus alunos
em algumas semanas, outros em alguns meses e outros até em alguns anos, mas que nenhum
chegou a vivenciar um aluno que chegou ao patamar de cantor independente. Também
destacamos as experiéncias de Topp (1985), que relatou casos de alunos que chegaram a ser
lideres de naipes e outros que foram convidados a fazer parte de corais escolares, mas também
mostrou que nenhum aluno que se apresentou no recital final do seu curso apresentou uma
afinacdo firme e perfeita, mas um resultado vocal bem mais desenvolvido do que apresentou

no inicio do curso e uma afinacdo bem proxima do aceitavel.
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Comparando a literatura com as praticas desenvolvidas no Coral da ADUFC,
percebemos que ¢ importante que aconteg¢a o desenvolvimento do desafinado em algum nivel.
Observamos que o objetivo ndo ¢ eliminar o problema, mas minimizd-lo ao méximo.
Constatamos, também, que uma melhoria, mesmo que seja minima, do problema de
desafinagdo traz contribuigdes positivas para a sonoridade do grupo — e para o cantor que
traz esse estigma, segundo Katrocvil (2004), influindo diretamente na sua autoestima e na sua
propria identidade.

A propria regente, em entrevista, falou a respeito do desafinado dentro do grupo e
da influéncia deste na sonoridade do coral. Segundo a professora, no Coral da ADUFC ¢

positiva essa experiéncia, pois exercita a seguranca dos demais coralistas.

Naquele caso ali do coral, uma pessoa desafinada faz com que quem ¢ afinado tenha
vontade de se afinar logo. Descobre que tem uma qualidade. Ela percebe a
desafinag@o do outro, percebe que ela consegue; e o outro ndo e ja vai ficando com
vontade de ensinar o desafinado. Ai, no final, ajuda. Mas depende do trabalho.

Assim, observamos que a professora buscou influir positivamente na cantora que
apresentava problemas de afinacdo dentro das atividades do Coral da ADUFC. Para isso, a
regente utilizou algumas praticas metodoldgicas que trazem caracteristicas particulares que se
distanciam um pouco da metodologia estudada na literatura.

Primeiramente, a professora ndo considera importante uma classificagdo ou uma
selecdo para o ingresso do cantor no grupo. Segundo a regente, ela “ndo leva em consideracao
a desafinagdo” e procura deixar o desafinado dentro do grupo, para que ele cante do jeito que
sabe cantar. Enquanto isso, desenvolve canones e musicas simples com uma afinagao propria
para que todos cantem em unissono.

Poucos sdo os autores citados que escolhem o trabalho coletivo para desenvolver a
afinacdo de cantores; e os que escolhem partem do principio de que todos que fazem parte do
grupo devem ser desafinados, como ¢ o caso de Sobreira (2003). Topp (1987) desenvolve o
aluno individualmente para, depois, inseri-lo em praticas coletivas, assim como Forussi
(1975) e Gonzalez (1963). Notamos, assim, uma discordancia entre os autores citados a
respeito do trabalho de melhoria da afinagdo ser desenvolvido coletivamente ou
individualmente. Podemos perceber que a regente do Coral da ADUFC, no caso estudado,
desenvolveu seu trabalho tanto com uma proposta coletiva quanto individual.

A regente utiliza a pratica coral como uma inicializagdo para o cantor com

problemas de afinagdo, dando a ele a possibilidade de perceber-se desafinado no convivio
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com os outros coralistas, com as técnicas vocais € com os conhecimentos tedricos musicais
que foram sendo ensinados durante os ensaios do grupo.

A professora, em entrevista, relatou que em muitas experiéncias anteriores esse
momento ja era suficiente para que o cantor percebesse o seu problema e encontrasse por si sO
a afinacdo satisfatoria para permanecer na pratica do canto coletivo sem cantar desafinado.
Segundo a regente, ¢ importante essa experiéncia para que os outros cantores se percebam
afinados e procurem ter mais seguranca para cantar préximo de um desafinado, tendo até a
oportunidade de auxiliar essa pessoa dentro do contexto do grupo.

Percebemos que existe um segundo momento na metodologia da professora que
se apresenta quando o cantor desafinado ndo apresenta melhoria enquanto estd cantando
livremente com o grupo. A partir dessa constatacdo, a professora comega a executar algumas
acoes de conscientizacdo meio a pratica do grupo. Essas agdes vao desde mudar a cantora de
lugar (colocando-a préxima a pessoas que cantem mais forte e que sdo mais seguras,
chamando atencdo para as técnicas de respiragdo e colocacao vocal, cantando mais forte perto
dela chegando) até a chamar atengdo para a afinagdo durante alguma musica. Todas essas
acdes sdo feitas com cautela para que a cantora ndo se sinta prejudicando o grupo.

Num terceiro estagio da metodologia, quando as anteriores ndo surtiram o efeito
desejado, a professora da aulas individuais para a cantora com o intuito de desenvolver de
forma mais eficaz a afinacdo da pessoa. Nessas aulas a regente buscou fazer com que a
cantora percebesse que o som produzido ndo condizia com o som que estava sendo tocado ou
escutado. Para isso, ela conscientizou a cantora dos registros da voz, fazendo com que a
cantora reproduzisse sons numa regido mais aguda da sua voz, chamando atencdo para o
volume da voz e a postura facial, como abertura da boca.

Perguntamos a regente, em entrevista, se o coral ¢ mesmo o ambiente mais
propicio para se exercitar a afinacdo de uma pessoa desafinada. Recebemos a seguinte

resposta:

Se o regente souber fazer isso, sim. Se o regente for tolerante com a desafinagdo da
pessoa até a pessoa afinar... Porque tem regente que ¢ intolerante com a afinag@o,
porque ele aprendeu que o certo era ser afinado e quem néo ¢ afinado vai pra fora.
Essa atitude de excluir o desafinado e ndo ter tolerdncia com a desafinacdo até ele
chegar a entender o que é a desafinagdo ndo traz um método, porque base da
estratégia ¢ essa tolerancia, de vocé querer e saber que a pessoa vai cantar afinado,
porque ela vai cantar afinado.

Diante desse conjunto de acdes, notamos que a cantora obteve uma melhoria

pontual no seu quadro de desafinacdo, tornando-se mais consciente de seu problema e
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buscando uma afinagdo mais aproximada dos padrdes tonais exigidos e desenvolvidos dentro
do grupo. Apds a primeira aula, a cantora obteve alguns avancos no sentido de conseguir se
ouvir mais, de acordo com as palavras da regente, demonstrando desenvoltura vocal maior
durante os exercicios que se seguiram naquele mesmo ensaio.

Nesse caso, a metodologia da regente se mostrou eficiente, pois propiciou uma
melhoria na afinacdo da cantora — que ainda ndo se mostra de maneira nenhuma perfeita ou
proxima dos padrdes profissionais, mas para a pratica do canto coletivo dentro do Coral da
ADUFC essa melhoria, mesmo que minima, se mostra de extrema importdncia para a
sonoridade do grupo, para o trabalho do regente e para a autoestima da cantora.

A metodologia desenvolvida pela regente possui carater empirico, sendo
constituida através da observacdo das necessidades apresentadas pela aluna e pela lida com a
mesma. Segundo a propria professora relatou, o melhor método ¢ aprender com a aluna a
forma como devemos agir com ela. Encerramos esta parte do presente trabalho com as
palavras da professora quando perguntada se existe um método para trabalhar com o

desafinado.

Tem muitas estratégias, mas o melhor caminho € vocé€ aprender com a pessoa o que
¢ que vocé vai fazer com ela. Esse ¢ o melhor caminho. Ela vai dando indicativos de
onde vocé vai tocar nela. Ela ndo aprende comigo, ela aprende sozinha, mas eu
posso fazer com que ela se interesse, entdo ela é quem me da o indicativo de como
eu vou fazer com ela. Esse ¢ o melhor método para o desafinado. Para outros tipos
de defeitos e cantor, ndo, ai é outra coisa, mas pro desafinado a pessoa tem que estar
alerta ao jeito que o desafinado aprende.

Podemos observar que o processo de melhoria da afinacdo da cantora estudada,
realizado pela regente do Coral da ADUFC, se deu de forma sistematica. A professora
realizou aulas individuais e utilizou também a vivéncia do canto coletivo para estimular o
crescimento musical. A regente se apropriou da observacdo da aluna para tragar estratégias
didaticas respeitando o momento em que a aluna se apresenta, tanto musicalmente quanto
psicologicamente.

Percebe-se que, na pratica do grupo estudado, o movimento corporal ¢ valorizado
durante as atividades, fazendo-se presente em todos os momentos do ensaio, sendo este um
recurso didatico bastante utilizado pela regente do grupo. A preparagdo corporal do coro €
desenvolvida de forma pratica e ludica através de brincadeiras de roda e de exercicios que
remetem a essas mesmas brincadeiras.

O aquecimento e a preparagao vocal complementam o aquecimento corporal e, em

alguns momentos, sdo realizados a0 mesmo tempo, através de exercicios vocais aliados a
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movimentos corporais. Podemos notar que no aquecimento vocal existe a inten¢do da
construcao de uma sonoridade por meio da orientagdo vocal.

Foi observado que os momentos de aquecimento vocal e preparagdo corporal nao
possuem rigidez quanto a duragdo ou a ordem de colocacdo dentro da organizagdo do ensaio,
sendo estes diretamente ligados ao repertorio que viria a ser desenvolvido no ensaio. O
repertorio, dentro das atividades do coro, possuia local de destaque. As atividades de inicio
dos ensaios costumavam estar em fun¢do do desenvolvimento do ensaio das musicas que o
coral viria a ensaiar.

Compreende-se como importante nos debrugarmos sobre como o repertorio,
dentro do Coral da ADUFC, era preparado, pensado e desenvolvido e quais recursos a regente
dispunha para a realiza¢do desse desenvolvimento. Além disso, quais a¢des eram realizadas
pela mesma para atingir uma realizagdo musical satisfatoria dentro dos objetivos do grupo.

Sera visto no capitulo seguinte como acontece a escolha do repertério dentro do
grupo, assim como as praticas de educacdo musical realizadas pela regente visando a
assimilagdo do repertdrio. Serd detalhado também como o instrumento harmdnico ¢ utilizado
dentro do grupo.

A postura do grupo frente as apresentacdes também seréd estudada no capitulo que
segue, por ser considerada importante na medida em que os trabalhos do repertorio sdo
colocados em pratica, sendo a performance uma avaliagdo das praticas educativas realizadas

pela regente dentro do grupo.
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5 PREPARACAO DO REPERTORIO

Neste capitulo, iremos nos debrugar sobre as estratégias utilizadas pela regente do
Coral da ADUFC para desenvolver o repertorio desenvolvido pelo grupo. Teremos a
oportunidade de estudar de que forma as agdes realizadas para preparar vocal e corporalmente
os cantores influem na constru¢do da sonoridade do grupo.

Podemos perceber que a preparagdo vocal e corporal, assim como a formacao
musical e humana, continuam presentes no desenvolvimento do repertério. Para isto, observa-
se que a professora dispde de recursos, como a utilizacdo de instrumentos harmodnicos e
técnicas de memorizagao melodica, além de critérios rigorosos de escolha de repertorio.

Estudaremos também como as apresentacdes sdo utilizadas e vivenciadas pela
regente e pelo grupo a fim de exercitar, de forma pratica, os conhecimentos desenvolvidos

dentro do ensaio, sendo a culminancia do trabalho realizado.

5.1 Escolha do repertorio

Propde-se uma discussdo tedrica a respeito do assunto. Nesse sentido, trazemos o
didlogo entre alguns autores pertencentes a literatura do tema abordado e as ideias e praticas

citadas pela regente.

Se eu levar uma musica que esteja na altura do entendimento deles e na altura da
capacidade vocal deles, eles aprendem imediatamente. [...] Eu escolho, ndo s6 o
repertorio mas o arranjo feito pra coro. Quando eu levo um arranjo que tem um
pensamento musical mais complexo eles ndo cantam bem, entdo eles ndo estdo
preparados pra esse tipo de arranjo. Mas, por exemplo, eu fiz um arranjo do
“Caboré”. E a primeira vez que eles estio cantando um arranjo que é inteiramente
homofénico. Eles tinham uma dificuldade muito grande de cantar um arranjo que
era essencialmente homofonico, e o arranjo do “Caboré” eu fiz mais ou menos
assim, brincando com o ritmo mas sempre com o pensamento homofonico. Eles
tinham uma dificuldade incrivel de fazer isso. E eles aprenderam num ensaio so.
Mas eu comecei fazendo exercicios puramente ritmicos, pra dangar o ritmo, pra falar
o ritmo, pra inventar o ritmo, pra fazer brincadeira com o ritmo, ai dentro dessa
brincadeira eu coloquei alguns pontos da melodia que iam sair 1. Uma frase
melddica que era mais dificil eu fiz nos exercicios, depois quando eu botei o coco
eles ja sabiam tudo. Aprenderam num minuto. Mas isso também eles s6 aprenderam
por que ja estdo acostumados a cantar em grupo e a cantar junto.

Perguntamos a regente se havia alguma musica daquele repertdrio que, na opiniao

dela, estava acima da capacidade técnica do grupo. Recebemos a seguinte resposta:
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O “Mutirdo de amor”. Principalmente porque eles ndo tinham o ritmo. Ndo sentem o
ritmo do samba. Nao sentem de jeito nenhum. Entdo ndo cantavam. Por isso que eu
tive medo do “Coco caboré”. Os caminhos melodicos também ndo eram muito da
altura deles. Foram elementos de dificuldades que se juntaram ao mesmo tempo. A
unica coisa que fazia com que eles aprendessem rapido era a letra, que eles se
interessaram. Mas a melodia era dificil, por tem muitos meios tons e saltos que ndo
sdo normais... Entdo juntou tudo isso e ficou um “engrolado”. Eles ndo cantavam.
Eles queriam cantar, mas cantavam feio. O que foi que eu fiz? Tirei. Mas eu disse
pra eles: “noés ndo estamos ainda na altura de cantar bem essa musica, mas ela vai
voltar um dia”.

Identifica-se, a partir da opinido da regente, que existe uma preocupacao inicial
em desenvolver um repertorio que esteja dentro das possibilidades de execucdao do grupo, mas
que, para a regente, essa postura ndo impede que arranjos mais dificeis sejam desenvolvidos
com o grupo. A professora descreve praticas utilizadas para que o grupo tivesse mais
facilidade para assimilar uma musica que parecia ser mais complexa.

Alguns autores discorreram a respeito dos critérios de escolha do repertorio de um
grupo. Figueiredo (1990) explica o que leva, na maioria dos corais, a escolha de determinado
repertdrio. Sua opinido mostra uma atitude normalmente um pouco diferente da pratica da
regente no que se refere ao motivo da escolha e aos critérios de avaliagdo. Segundo ele, os
regentes demonstram pouca preocupagdo quando se trata da opinido do grupo a respeito da

escolha do repertorio, ou se o repertdrio condiz com a capacidade técnica do grupo.

Os objetivos do repertdrio de um coral estdo voltados, na maioria das vezes, para os
interesses pessoais do regente, ou para determinado acontecimento importante onde
se precisa cantar. Normalmente, ndo h4 uma avaliagdo criteriosa sobre as condi¢des
reais do grupo, ou do que seria mais importante nessa fase de aprendizagem — haja
visto que muitos dos corais brasileiros cantam certas obras que fazem parte de
muitos acontecimentos do tipo encontros, festivais ou cursos de corais e o resultado
dessa pratica €, em geral, fraco e distorcido, por que nem todos os grupos tem
condigdes técnicas e/ou musicais para realizar tais obras (FIGUEIREDO, 1990, p.
75).

Podemos notar que as situacdes descritas acima por Figueiredo (1990) ndo sdo
comuns a realidade do Coral da ADUFC, onde o repertorio ¢ selecionado, segundo a regente,
pensando na possibilidade de execu¢do bem sucedida pelo grupo. A regente descreve que, se
a musica for selecionada e estiver acima da capacidade do grupo, ela ¢ retirada do repertorio.

Kerr (2006) complementa os caminhos apontados por Figueiredo (1990) e se
aproxima, em parte, da pratica realizada no Coral da ADUFC. Para Kerr (2006), a escolha do
repertorio deve ser oriunda de uma reflexao baseada no conhecimento que o regente tem do

seu grupo, sendo esta reflexdo realizada em conjunto com o proprio grupo.
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A busca do repertorio vai ser isso: conscientizar o coro de que ele tem um recado a
dar. Qual é esse recado?

E, o caminho que tenho tentado seguir ¢ o de fazer com que os grupos corais, sob a
minha diregdo, discutam o por que de estarem cantando, o que e como querem
cantar. A partir das respostas, comego a organizar coralmente o repertorio que delas
surja (KERR, 2006, p. 133).

Seguindo a proposta de Kerr (2006), no que se refere a conscientizacdo do coro
frente & mensagem que deve ser transmitida através do repertorio, Garretson (1998) destaca
alguns questionamentos que o regente deve se fazer para desenvolver questionamentos que
facilitem a selecdo de pegas que caibam nas necessidades vocais e mentais do seu grupo,
trazendo um conjunto de valores técnicos que o regente deve levar em consideragdo. O autor
citado volta a centralizar a responsabilidade da escolha do repertério apenas na figura do
regente, afastando-se das ideias expostas por Kerr (2006), mas se aproximando do relatado

como pratica da regente do Coral da ADUFC.

1. O texto vale apena? Ele contém uma mensagem de suficiente valor?

2. A musica ¢ criada artisticamente e reflete o humor do texto?

3. A selegdo cabe nas necessidades e interesses, em particular no que se refere a
idade do grupo para quem estd sendo selecionado? A musica tem um apelo
emocional para os cantores?

4. A musica cabe nas limita¢3es fisicas dos cantores? A tessitura das partes ¢ muito
aguda ou muito grave? Existe extremos nas partes que podem trazer dificuldades de
execucao?

5. As vozes sdo arranjadas de maneira que as torne interessante?

6. Se um arranjo for selecionado ele mantém a autenticidade do estilo? A
autenticidade do estilo foi sacrificada pelo efeito musical inteligente?

7. A musica justifica o tempo de ensaio necessario para prepara-la?

8. O seu repertdrio contempla os varios tipos e estilos da musica coral de modo que
o cantor possa ter uma experiéncia educacional mais ampla possivel?
(GARRETSON, 1998, p. 248-249).

Zander (2008) traz uma postura contraria as ideias propostas por Garretson (1998)
e a maioria dos autores anteriormente citados. Traz uma visdo mais proxima do coro erudito e

de grupos com caracteristicas mais profissionais, de qualidade artistica mais desenvolvida.

Um programa nunca deveria ser estruturado de modo arbitrario, misturando as mais
diversas musicas, resultando num aglomerado de pegas que podem néo afinar entre
si sob muitos aspectos.

Um programa deve seguir uma estrutura logica, adequada a estética, conforme seu
conteudo (ZANDER, 2008, p. 305).

Nesse sentido, Figueiredo (2006) também traz contribuigdes de como um

repertorio faz parte integrante e até determinante numa performance bem sucedida de um
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coro, assim como ¢ fundamental para o desenvolvimento de um processo de educagdo musical
igualmente prospero.

Tragando um didlogo mais proximo entre as colocagdes dos autores citados acima,
podemos observar que Figueiredo (2006) traz propostas que envolvem a relacdo do regente
com o coralista, aproximando-se das praticas desenvolvidas por Kerr (2006) e das praticas
desenvolvidas pela regente do Coral da ADUFC. Dentre os autores citados, 0 que mais se
distancia das consideragoes feitas por Figueiredo (2006), Kerr (2006) e pela regente do Coral
da ADUFC foi Zander (2008), pois constrdi sua metodologia baseada no canto coral mais
carregado das imposi¢des eruditas.

As propostas de Figueiredo (2006) também estdo em consonancia com as praticas
desenvolvidas pela regente do Coral da ADUFC num sentido de destacar relevancia entre o

“querer” e o “poder” diante da escolha de um repertdrio coral.

O repertério [...] é o elo principal entre todos os integrantes da atividade coral —
coralistas, regente e publico — e o fio condutor das atividades desenvolvidas pelo
conjunto — ensaios, apresentagdes, etc.

Quais os critérios e circunstancias para a escolha do repertério para um coro?

A questdo, a nosso ver, passa, antes de tudo, pela relagdo entre o regente e os
coralistas, que é um casamento, ou seja, pessoas que estabelecem um vinculo entre
si, visando, entre outras coisas, um desenvolvimento comum.

Na escolha do repertdrio estdo envolvidos dois fatores principais, querer e poder, e
os dois agentes essenciais, regente e coralistas, esses Gltimos pensados em bloco, ou
seja, o coro. Entende-se poder como a habilidade musical para realizar a obra
(FIGUEIREDO, 2006, p. 25).

Figueiredo (1990) aproxima-se ainda mais das praticas educativas destacadas e
praticadas pela regente do Coral da ADUFC ao relatar que o repertério também ¢ peca
importante para o desenvolvimento de um trabalho eficiente de musicalizagdo dentro do

ambiente da pratica coral.

A escolha de um repertorio determina grande parte do sucesso da aprendizagem de
um grupo. Assim como, sdo aplicados de forma sistematica, os assuntos referentes a
alfabetizagdo, essa sistematizacdo também deveria estar presente no ensaio coral,
por que, em diferentes niveis, ela é uma pratica de alfabetizagdo musical — deveria
permitir ao iniciante um dominio relativo do assunto em questdo e progressivamente
o vocabulario, a sintaxe, a morfologia, e a gramatica seriam incorporadas na medida
do possivel (FIGUEIREDO, 1990, p. 75-76).

Depois de ja aprofundada a proposta de escolha de repertério da regente do Coral
da ADUFC, em didlogo com contribui¢des teoéricas de autores que referenciam o presente
trabalho, serdo descritas, a seguir, estratégias utilizadas pela regente para a assimilagdo e

desenvolvimento desse repertdrio nos ensaios do grupo.
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Percebemos, por meio da observagdo, uma postura diferenciada, por parte da
regente, buscando uma interagdo mais proxima com o publico. Ela procura desfazer medos
que os coralistas nutriam diante da plateia, obtendo a admiracdo do grupo e conquistando a
atencdo da plateia para a apresenta¢ao do coro.

Achamos importante esse relato como caracterizagao de agdes pedagdgicas que
visam ao ensino de postura do coralista leigo frente a uma apresentacdo e uma atitude de
integracdo da regente com o publico, também ensinando-os a se portarem diante de um coro

cantando.

5.2 Memorizac¢io e ensaio do repertorio

Segundo observamos, a primeira caracteristica marcante dessa parte do ensaio ¢ a
postura educativa musical que a professora instalava no grupo. A regente trazia para a pratica
um ambiente propicio para o desenvolvimento do ensino, introduzindo os coralistas na
linguagem musical. Essa introducdo se dava a medida que a professora familiarizava os
cantores as figuras ritmicas, aos sinais de repeticdo, assim como as ligaduras e pausas, a
analise das partes da musica e ao acompanhamento da partitura.

Godoy (2005, p.8) aponta em sua pesquisa que “uma breve revisdo de literatura
mostra que varios autores sugerem que atividade coral envolve aprendizado musical. Neste
processo, os regentes sdo, de alguma maneira, responsaveis por esta formagdo”. Observa-se
que a pratica da regente se encontra de acordo com o que diz a autora citada.

Uma estratégia fundamental que a professora utilizava para realizar a tarefa de
musicalizar os coralistas era entregar a partitura das musicas para todos os cantores. Assim, 0s
coralistas acompanhavam a musica por ela. A partir desse processo, a professora mostrava
onde esta localizada cada parte. Para isto, ela explicava o que ¢ um sistema, o que ¢
compasso, onde estava a letra e como eles deveriam seguir para acompanhar a sua respectiva

parte.

O regente pode dar estimulos ao cantor para que procure aulas de solfejo, ou mesmo
criar condigdes, dentro do ambiente do coro, para que tal aula ocorra. No entanto, a
melhor maneira de se aprender a solfejar estd na pratica permanente, durante os
ensaios. Todo cantor de coro deve ter consigo a partitura mesmo que nada saiba
sobre notas ou valores. A experiéncia demonstra que cantores permanentemente
estimulados a ler musica durante os ensaios desenvolvem esta habilidade de forma
espantosa. Além disso, o permanente contato com a partitura, durante o ensaio,
permite que detalhes sutis da obra, tais como dura¢do de notas finais, colocagdo
exata das dindmicas, etc, nao se percam (FIGUEIREDO, 2006, p. 12).
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Podemos notar que a pratica sugerida pelo autor acima citado ¢ utilizada pela
regente do Coral da ADUFC. De maneira recorrente, a professora utiliza a partitura para
incentivar os coralistas a conhecerem como o arranjo funcionava ou o queria dizer alguns
simbolos musicais.

Presenciamos um ensaio onde a professora iniciava o ensino da musica
demonstrando como se dispunham as vozes na grade'' e qual naipe iria cantar determinada

VOZ.

Vocés estdo vendo aqui na partitura. Essa primeira linha de cada conjuntinho desse é
dessa voz (aponta para os sopranos), onde tem sopranos (aponta o inicio da parte dos
sopranos). A terceira linha ¢ dessa voz, onde tem baritono, e a segunda linha ¢ dessa
voz [...] Vocés estdo vendo na partitura que tem umas bolinhas pretinhas e outras
que sdo abertas, tdo vendo? [...] onde tem essas bolinhas pretinhas todas juntas
cheias de bracinhos abragados umas nas outras ¢ onde estd a melodia. A melodia se
movimenta demais, tem muitas notas e muito ritmo entdo onde tiver essas bolinhas
pretinhas é melodia. Entdo nesse primeiro compasso ja tem melodia, mas quando
chegar no segundo conjunto a melodia ndo vai estar mais nessa voz, vai estar na
outra. Onde é que ela estd? Isso! No soprano! Ai, quando chega no terceiro
conjuntinho, a melodia ndo esta mais no soprano. Onde estd a melodia? E depois nos
tenores. Entdo sempre que tem notinha pretinha tudo junta uma da outra € porque
tem melodia, entdo hoje nds vamos fazer s6 a melodia.

Percebem-se acima caracteristicas importantes no processo de ensino de musica
da regente. Primeiramente, a adequa¢do da linguagem musical simplificada, para chegar
rapidamente ao entendimento dos coralistas. Nao se utilizava a linguagem musical técnica,
pois poderia ser de dificil compreensao utilizar termos como seminimas e colcheias. Chamar
de “bolinhas pretas e brancas” surtiu um efeito mais promissor, pois o arranjo dessa musica
foi arquitetado de modo que as melodias que acompanhavam a melodia principal tinham em
sua predominancia notas mais longas, além de a melodia principal ser bem sincopada. A
professora, atenta a isso, conseguiu, de forma simples, apelando para recursos visuais, fazer
com que os coralistas fossem capazes de identificar em que voz estava a melodia principal da
musica e ainda ensinou que as notas pretas sdo mais rapidas do que as notas brancas,
familiarizando, mesmo que de maneira superficial, os coralistas com as células ritmicas e suas
duragoes.

Essa atitude da regente esta em consonancia com o segundo principio da educacio
musical proposto por Swanwick (2003), que ¢ considerar o discurso musical do aluno. “Cada

aluno traz consigo um dominio de compreensdo musical” (p. 66). A professora demonstrava

" Partitura completa da musica. Com todas as vozes.
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perceber esse grau de compreensdo e utilizar a linguagem propria para atender essas
compreensoes.

Paz (1993), ao retratar o método S& Pereira, relata que este educador musical
utilizava uma estratégia semelhante ao abordar o assunto das células ritmicas musicais com
seus alunos, utilizando exercicios de reconhecimento, chamando as figuras de “tacos”. Um
“taco” maior € outro menor, um com braco € outro com maos; assim, ia familiarizando a
crianga com as figuras ritmicas. Notamos semelhanca entre as duas abordagens.

Virias vezes a regente corrigia erros apontando na partitura o que acontecia no
arranjo. Presenciamos a professora ensinar como as vozes se comportam apenas mostrando o
desenho do movimento melddico que estava escrito em cada parte. “Enquanto essa voz esta
cantando a melodia, as outras estdo amparando a melodia. Vocés sdo o amparo da melodia”.
Falava para os naipes que o que eles estavam cantando funcionava como acompanhamento
harmdnico da melodia principal da musica, justamente com notas de duragdo mais longa.

Outra vez ensinou o que eram pausas também a partir do que estava acontecendo
no arranjo de forma pratica, mostrando na partitura: “Estdo vendo esses simbolos
quadradinhos onde ndo tem bolinha nenhuma? Sao pausas. Significa que nessa hora vocés ndo
cantam, por que ndo tem bolinhas. Significa que enquanto essa voz estad cantando, vocés vao
ficar calados”, ou outra vez que ela ensinou nogdes de altura a partir do movimento melédico,
“vocés estdo vendo? Olhem aqui [apontava para a partitura] enquanto essa voz estd subindo,
essa esta descendo, estdo vendo? Essa estd parada, viram?”.

De outra forma, em um ensaio onde a professora ensinava uma musica, 0s
coralistas sentiam muita dificuldade de seguir a letra da musica pela partitura por conta dos
ritornelos que existia. A professora utilizou essa dificuldade para ensinar o que ¢ um
ritornelo'* mantendo a sua estratégia de utilizar uma linguagem acessivel ao entendimento
dos coralistas: “Estdo vendo esses dois pinguinhos aqui? Eles s3o sinais de repeti¢ao.
Significa que volta pra onde tem outros dois pinguinhos”. E seguiu explicando: “entdo olhem
aqui. E aqui que est4 a segunda letra. Agente vem cantando aqui... Ai quando chega bem aqui
tem ‘afagar a’ e volta pro inicio. O soprano ¢ sempre essa primeira linha do registro. Ai agora
vamos passar o contralto que ¢ a segunda linha do registro”. Naquele momento do ensaio, a
professora foi em cada coralista mostrar na sua partitura o que ela estava ensinando. As
duvidas continuavam e o bolsista também passou a explicar para os cantores: “Quando a letra

chega aqui ‘decepar a’, ai vem pra ca ‘cana’, viu?”.

"2 Sinal de repeticdo que indica o retorno da musica para o sinal de repeti¢do anterior.
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Dessa forma, pode-se observar que a regente se preocupa com a busca da
autonomia musical dos coralistas articulando um didlogo constante entre a pratica e a teoria,
buscando contribuir para a constru¢do do conhecimento do grupo e influir positivamente na

sonoridade do coro. A respeito disso, Santa Rosa (2006) escreve:

A pratica musical fundamentada nos moldes das preocupac¢des contemporaneas,
procura valorizar a expressdo do aluno e suas subjetividades, o incentivo a
imaginagdo e a criatividade, a afetividade, a sociabilidade, a busca pela autonomia e
o alcance da teoria a partir da pratica. Esse processo se desenvolve a partir do
dialogo dos sujeitos envolvidos em prol do conhecimento do mundo do aluno e da
contribui¢do do professor, o conhecimento global do conteudo trabalhado ¢ a
integracdo das individualidades para a construgdo de um todo musical, artistico,
educacional, sécio cultural e, sobretudo, humano (SANTA ROSA, 2006 apud DIAS,
2012, p.3).

A professora, naquele ensaio, deixa clara a sua vontade de que os coralistas se
acostumem a seguir a partitura, mesmo que sintam dificuldade. “Eu prefiro que vocés sintam
dificuldade, mas encontrem aqui pra aprender a seguir isso, porque isso aqui ¢ uma
linguagem, né? Ela s6 ¢ diferente da nossa linguagem que a gente 7¢ acostumado”.

Em outro ensaio, passando a mesma musica, a professora dd outro exemplo de
como exercitar ¢ melhorar a interpretagdo ritmica de uma passagem da musica, ensinando
elementos tedricos musicais para o grupo, com uma linguagem acessivel ao entendimento do
coro. “Olhem aqui pra minha boca: ‘forjar o pao e se fartar de pao’ [canta a parte]. Tem esse
sustinho que vocés ndo estdo fazendo, e esse sustinho ¢ muito importante”. O “sustinho” que
a professora falava era uma pausa de colcheia presente na passagem. Novamente a professora
se utiliza de uma linguagem mais proxima da realidade dos alunos para que a teoria musical
seja assimilada. A estratégia aplicada se mostra eficiente também pela reacdo dos coralistas
alunos, ao expressarem o entendimento do que a professora ensinou, nesse caso uma coralista

demonstra que entendeu falando “respira antes do ‘e se fartar...’, né?”. A professora continua:

Porque vocés vao passar seis unidades de tempo nesse som [aponta para a nota
correspondente a palavra ‘pdo’] e essa nota é super importante, porque sendo fica
desafinado. A cor de vocés € bésica e as outras cores so vao ficar bonitas se a cor de
voces ficar direita. Se a cor de vocés tiver desbotada acabou-se o negocio.

Aqui notamos, mais uma vez, a presenca de metaforas, onde a regente utiliza as
cores para demonstrar o sentido da sonoridade das vozes arquitetada no arranjo. Percebemos
também mais uma aproximacao dos coralistas com a duracdo das figuras ritmicas quando a

professora chama atencdo para o temo da nota em questao.
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Em outro momento, a professora voltou a chamar aten¢do para a duragdo das
notas utilizando linguagem simplificada para incentivar o entendimento dos coralistas a
respeito das figuras ritmicas. “Olhem essa nota aqui, ¢ barriga branca, mas tinha um rabo.
Essa aqui ndo tem rabo e ainda tem essa canoa juntando uma na outra”, onde ela se dirigia a
uma minima e uma semibreve ligada a uma minima.

Percebe-se que essa estratégia despertava nos coralistas o interesse pelo
conhecimento mais aprofundado da teoria musical. Algumas cantoras manifestaram a
importancia de uma aula de musica por parte da professora e ela disse “eu estou s6 instigando
vocés, mas nds faremos algumas aulas sim”. Dessa forma, a professora demonstra o intuito de
estimular esse interesse dos alunos por meio da estratégia de manté-los com a partitura da
musica.

No processo de preparagdo do coro amador nota-se a necessidade de que o regente
seja um educador para que exista o desenvolvimento musical dos coralistas. Assim, o regente
obtém o crescimento do grupo educando-o musicalmente. Nesse sentido, Figueiredo (1990)
aponta que:

Os regentes devem se lembrar de sua fungdo educacional. Através dessa reflexdo
havera maiores possibilidades de desenvolvimento consistente do conhecimento
musical, que conduzird, seguramente, ao aprimoramento da pratica coral
(FIGUEIREDO, 1990, p. 90).

A professora também relembrava o conteudo que ja havia sido ensinado a alguma

pessoa que ndo estava presente no momento em que foi ensinado.

Antes de cantar vamos lembrar como ¢ a leitura do Cio da Terra. As sopranos vao
cantar a primeira linha do registro. O nome desse grupinho de trés linhas é registro.
Em qualquer voz que vocé venha caminhando quando chegar aqui no segundo
registro tem dois pontinhos, tdo vendo? O que é que acontece quando tem esses dois
pontos? Vocé volta ou pro comego da musica ou pra onde tem outros dois
pontinhos. Aqui ndo tem outros dois pontinhos, entdo vocé volta pro comego. Entdo
todas as vozes vao fazer isso. V3o chegar 1a e voltar pro comego. Quando volta pro
comego, volta pra segunda letra que fd ai embaixo. E assim que vai ser a leitura.

A regente percebia que algumas pessoas, as mesmas que tinham dificuldades em
acompanhar a letra na partitura no ensaio anterior, continuavam com dificuldade, e vai até
elas para apontar na partitura delas onde se encontravam os dois pontinhos e a segunda letra.
Naquele momento ficava a professora ensinando para alguns e o bolsista para outros. Nesse
caso, notamos claramente o uso explicito da partitura, criando uma relacdo entre o que

acontecia musicalmente com o que representava o papel.
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A regente, diante da dificuldade aparente das pessoas de acompanhar a partitura,

voltava a falar:

Eu quero que a gente aprenda a acompanhar aqui por que mais na frente eu quero
ensinar a vocés a ler partitura. Se a gente ainda ndo sabe € por que foi roubado da
gente o direito de saber. Isso é um letramento. A gente tem o direito de saber isso.
Era pra todo mundo saber. E da humanidade, entdo ¢ nosso. Aos poucos a gente vai
adquirindo esse saber.

Apesar do esfor¢o da regente e do bolsista, algumas cantoras ainda ndo haviam
entendido o que aconteceria quando chegasse no ritornelo. Normalmente eram pessoas que
ndo estavam presentes no momento da explicagdo. A professora, diante de qualquer duvida,
ndo hesitava em ir até o aluno e explicar mais uma vez mostrando na partitura do coralista
como acompanhar corretamente a letra da musica.

A professora fala, em entrevista, a respeito dessa pratica:

Eu sempre gosto que eles tenham a partitura na mao. Mesmo néo sabendo ler. E eles
querem inventar outro jeito de ser uma partitura e eu sempre puxo pra eles ficarem
lendo o que #4 ali. “N&o invente outra partitura, ndo. Por que que vocé quer inventar
outra partitura? Perceba essa aqui. Vamos aprender essa”[...]. Eu acredito que eles
ainda vao ler partitura [...]. Vou 14 nota por nota, mesmo que eles ndo saibam o que,
mas eu digo “olhe, é essa aqui, nesse momento... td vendo esse momento aqui...”.
Por exemplo, hoje o Coral da ADUFC sabe o que ¢ sinal de repeticdo bem
direitinho. Sabe o que ¢ casa de primeira vez, casa de segunda vez bem direitinho.
Aos poucos vio adquirindo. Musicaliza¢do constante.

Por vezes, a professora corrigia algum erro cometido pelos cantores em alguma
passagem da musica utilizando a partitura. Nessa mesma musica, “Cio da Terra”, existe uma
passagem semelhante a um fugato,'’ onde cada voz tem um momento de entrar diferente das
outras. Num determinado momento do ensaio, o naipe de contraltos ndo esperou o tempo da
sua entrada e entrou junto com o soprano. Naquele momento, a professora interrompeu o
ensaio e se dirigiu ao naipe de contraltos, utilizando a partitura para corrigir aquele erro.
“Vocés ndo tém isso. Vocés cantam depois do soprano. Olhem aqui” e aponta na partitura o
determinado momento mostrando as entradas das vozes. “Ta aqui elas entrando e nada de
vocés. De novo todo mundo”.

Ao ser questionada, a regente falou algumas palavras a respeito desse trabalho
educativo que ela desenvolvia no coral da ADUFC como sendo algo novo na caminhada

musical dela. Disse que, por se tratar de um grupo formado por professoras e professores, se

13 : ~ P .. s
Termo usado para uma passagem fugal em um movimento de resto ndo contrapontistico. (Diciondrio Groove
de Musica)
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fazia necessdrio o minimo de teorizacdo para que estes mesmos se sentissem mais

familiarizados com a pratica. Em resposta, dirigiu as seguintes palavras:

No Coral da ADUFC eu tenho uma referéncia de conhecimentos porque a maioria
das pessoas que estdo ai, elas lidavam com o conhecimento. Conhecimento
elaborado, sistematizado, ensinado, produzido. Entdo eu tenho preocupagdo também
com as teorias que perpassam o processo. E tanto que eu estou todo tempo
explicando, de vez em quando trago teorias sobre o corpo, sobre o canto, sobre o
que ¢é coral, sobre as musicas, sobre as interpretagdes. Esse coral tem essa
especificidade. Eu trabalho com o conhecimento teérico tanto quanto com o
conhecimento intuitivo.

Nessa mesma entrevista, dada a este pesquisador, a professora foi perguntada a
respeito do porqué da linguagem simplificada que ela utilizava quando ensinava os elementos

teodrico-musicais ao grupo. Recebemos a seguinte resposta:

Pra ficar mais simples o alcance. Porque, se eu for a linguagem da terminologia
musical, fica muito longe. Mas todas as pessoas ai lidam com o simbolo de escrita,
algumas delas lidam com os simbolos de escrita de outras linguas, ali tem gente que
j& ensinou alemado, ja ensinou francés, ja ensinou italiano, matematicos, fisicos.
Entdo eu procuro fazer um paralelo dos sinais da partitura com os sinais do dia a dia,
sinal de transito... E com a continuac¢do, quando eles estiverem mais proximos da
leitura como simbolos de sonoridade Ai eu vou entrar mais ainda nos detalhes, ai
eles vao aprender o que € clave, por que que foi criado, qual a diferenga de tons...
Isso tudinho com a continuagéo eles vdo aprender.

Notamos nessas palavras a necessidade que a professora vé em introduzi-los a
linguagem e a teoria musical atribuindo a esta um sentido real e pratico, fazendo-os entender,
viver e sentir antes de teorizar. Essa necessidade condiz com o pensamento de varios

pedagogos musicais, dentre os quais Willems (1970), que escreve:

Os elementos constitutivos da musica ndo sdo apenas elementos fisicos e formais
cuja coesdo ¢ devida a forgas psiquicas; eles sdo em si proprios — tais como nds os
encaramos — elementos de vida de ordem fisiologica, afetiva e mental. Se eles sdo,
por um lado, tributarios da sintese viva, por outro lado eles sdo elementos vitais
constitutivos dessa sintese (WILLEMS, 1970, p. 10).

Essa necessidade de introduzir os coralistas a linguagem musical também foi

confirmada pela regente.

E pra que eles tomem posse daqueles sinais, a partitura musical é simbolo. Pra
quem ndo sabe, ndo vira simbolo, porque ndo tem sentido, mas, na propor¢do que
eles forem cantando com a partitura e forem entendendo alguns sinais, eles véo
percebendo que aquilo ali ¢ simbolo e vdo se apossando disso. Nos vamos chegar
num dia que vamos ler partitura. Isso eu nunca tinha feito em outro coral, mas aqui
tem a chance, porque aqui eles lidam com o conhecimento e t€ém mais abertura de
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entendimento racional. O que é que eu tenho que fazer? Eu tenho que pegar o
conhecimento racional que eles trazem trabalhado neles e ampliar para o
conhecimento intuitivo e criativo. E importante fazer uma pratica de formagao
tedrico-musical, porque se ndo encontrar sentido pra vir aqui cantar. Todos eles tém
a curiosidade cientifica. Eles trabalham com isso, e os jovens que ndo trabalhavam
se acostumam.

Mathias (1986) descreve que “cabe ao regente realizar o papel de educador
musical com seus coralistas” (p. 32), dizendo que o sucesso do grupo depende, também, dessa
postura do regente do grupo. Seguindo uma linha de raciocinio mais firme nesse sentido,
Zander (2008) diz que a leitura musical dentro de um grupo coral ¢ mais que importante,
sendo esta fundamental para o desenvolvimento da pratica. Para Zander (2008), “a leitura
musical ¢ um imperativo e ndo devia nunca ser deixada de lado. [...] Saber ler musica ndo ¢
mérito, ¢ uma necessidade” (p. 159).

A regente do Coral da ADUFC também fez algumas vezes um trabalho voltado
para a familiarizagdo dos coralistas com o gestual da regéncia. Presenciamos situagdes onde a
regente experimentava interpretacdes diferentes com o grupo em passagens de alguma musica
do repertdrio e o coro simplesmente ndo seguia. Diante disto, a professora parava o ensaio e
dizia o que queria com aquele movimento. Por vezes até ensaiava com os coralistas a partir do
movimento. Por exemplo, vimos a professora ensaiar as entradas e cortes da musica repetindo
varias vezes a coordenacgdo do inicio do canto com o gesto da entrada, sempre pedindo para
que o coro olhasse para a mao dela. “Eu quero que vocés olhem pra minha mao, pra que a
gente tenha uma unidade nas silabas que a gente 7¢ fazendo, porque se ndo os comegos das
frases vao ficar sempre de-de-de-de-debulhar, p-p-p-p-pdo...”. Uma cantora falou: “¢ porque a
gente tem que olhar pro papel”. A regente respondeu: “deixa o papel de mao. Ja entrou na
cabeca. Olhem, prestem aten¢do. Esse papel foi apenas pra a gente saber o que o compositor
quis. Depois a gente tem que ficar com o compositor na cabega. Se o compositor ficar no
papel, a gente fica capenga”. Entdo, a regente iniciava novamente a musica, agora regendo e
desenvolvendo alguns exercicios de agogica, que foram seguidas de maneira correta pelo
grupo.

Outra vez, ao perceber que o naipe de soprano ndo iniciou a entrada da musica de
maneira simultanea num determinado momento, a professora falou: “olhem pra mim pra
vocés verem a entrada. E assim, 6”, e fez o naipe repetir a primeira nota da frase exatamente
junto com o gesto da regente. Nesse momento, a professora se dirigiu a todo grupo e disse:
“esse movimento ¢ o de entrada pra todos”. Fazendo o movimento, ela mostrou como o coro

deve responder ao movimento de entrada, familiarizando o grupo as técnicas de regéncia, ndo
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sO com as entradas, mas também fermatas, ralentandos, acelerandos, crescendo e decrescendo.
Notamos que essa postura fazia os coralistas ficarem mais atentos a regéncia e a professora
sempre experimentava novas interpretacdes sem combinar anteriormente para estimular esse
estado de alerta. Em um momento, a professora experimentou um rallentando'* pela primeira
vez em uma musica e ndo foi seguida por alguns cantores. Naquele momento, uma cantora
virou-se para outra e falou: “presta atencdo a regéncia, ela mudou”. E a professora falou: “¢
verdade, mudei pra vocés ficarem atentos. Nao ¢ pra se agoniar”, refletindo essa pratica de
perpetuar a atencao dos coralistas para a regéncia.

Percebemos que essa caracteristica, de fazer do ensaio um ambiente de ensino de
musica, facilita as demais acdes realizadas pela regente para o desenvolvimento do repertorio
do grupo. Observamos estratégias e praticas utilizadas pela regente que visavam ensinar aos
coralistas as melodias que viriam a ser cantadas por eles. Perguntamos a regente, entdo, em
entrevista como ela fazia pra ensinar aos coralistas leigos as musicas do repertorio, quando
esses nao sabiam ler musica, e alguns deles nunca haviam tido contato com uma atividade

musical anteriormente. Essa pergunta foi respondida pela regente da seguinte maneira.

Antes da partitura a musica é. Entdo, em primeiro lugar, eu acredito que elas vao
aprender rapido. O resto ¢ pela repeti¢do. Eu canto, toco e as pessoas vao repetindo.
Eu estudo muito a partitura. Essa ¢ a primeira estratégia. Se eu ndo souber muito
bem a partitura eu ndo posso levar. Ai, do que eu sei da partitura, eu procuro a voz
que ¢ mais basica pra todo mundo. Ai aquela voz eu ensino pro coro inteiro. A partir
dali eu vou pegando as vozes que sdo muito diferentes, ou pouco diferentes daquela.
Eu procuro a voz que tenha a melodia mais simples de aprender, que nem tenha
grandes saltos, nem tenha grandes movimentos ritmicos, nem tenha uma melodia
dificil... aquela ¢é a base. E a melodia que ¢ diferente da melodia principal, de todas,
ai aquela vai ser a base. Isso eu percebo intuitivamente, depois de ler bastante a
partitura ai eu digo, essa aqui € a voz que vai conduzir. Ai eles aprendem aquela voz
e as outras vem num instante. Isso em qualquer coro.

Outra estratégia € assim. Se tiver muito ritmo, brincadeiras ritmicas entre as vozes,
eu faco essas brincadeiras ritmicas em forma de brincadeiras de corpo. Boto pra
bater o pé, bater palma, dangar, repetir brincando... essa é outra estratégia.

Zander (2008) traz orientagdes que condizem com o que ¢ praticado pela regente,

mas nos aspectos melddicos, enquanto que a regente falou apenas no sentido ritmico.

Um otimo recurso pra vencer as partes problematicas ¢ fazer pequenos exercicios
que tenham como base as referidas dificuldades que se apresentam no ensaio. Os
exercicios poderdo ser improvisados, mas baseados na estrutura da linha melddica.
Em seguida, quando o mesmo trecho aparecer na partitura, o problema, em grande
parte, ja estara resolvido (ZANDER, 2008, p. 219).

'* Reduzindo a velocidade, tornando-se mais lento (Dicionario Goove de Musica).
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Foi possivel observar que o que a professora falou em entrevista ¢ colocado em
pratica dentro das atividades do grupo. O método de repeti¢do, desde o inicio do ensaio, ¢
utilizado ja nos exercicios de corpo e de voz. Nao s6 a repeticdo, mas a imitagdo € a
demonstragdo. No trabalho com o Coral da ADUFC, o processo de aprendizado era
desenvolvido com as seguintes etapas. Primeiramente, a professora demonstrava cantando ou
tocando no teclado. Em seguida, os cantores imitavam-na e iniciava-se uma série de
repeti¢des para que todos fixassem o que havia sido demonstrado.

Observamos, no ensino de uma musica, a realizacdo da estratégia de ensino
descrita acima pela regente, s6 que ali a “melodia base” foi a melodia principal da musica que
caminhava pelas vozes, que iniciava no naipe de baritonos, depois ia para as vozes femininas
e depois ia para o naipe de tenores, até que o refrdo ficava a cargo das vozes femininas.
Especificamente, esse arranjo ndo foi feito para a formacdo do Coral da ADUFC, pois foi
escrito para baritonos, tenores e mezzo soprano. O que aconteceu foi que a professora tem
poucos homens no grupo e teve de adaptar o arranjo a sua necessidade, colocando
primeiramente a linha melddica dos tenores para o naipe de contraltos cantarem; e falou para
os homens do grupo cantarem a linha melddica dos baritonos, passando ainda algumas
contraltos para cantar com os homens.

A regente iniciou o ensino da musica mostrando na partitura o movimento da
melodia principal da musica entre as vozes, assim como ja foi relatado anteriormente.
Acompanhada harmonicamente pelo violdo, a professora cantou a primeira parte da musica
apontando para o naipe que iria cantar aquela parte da melodia, que, no caso, era o naipe de
baritonos. Os cantores escutaram a professora cantar algumas vezes o mesmo trecho e, em
seguida, comecaram a cantar com ela. Assim foi com todas as vozes. A regente apenas
ensinou a melodia principal da musica disposta entre as vozes e fez a dinamica de que cada
voz sO cantava a sua parte da melodia. Apenas no refrdo ela ensinou o que as outras vozes
faziam para acompanhar a melodia principal. “Eu quero comegar por esse estribilho, porque
ele ¢ bem coral e ¢ bem dentro do canone que a gente fazia”, pois, nessa parte, o arranjador
escreveu as vozes dos tenores e baritonos, respondendo a melodia principal que estava no
soprano, que ja estava cantando corretamente a sua parte.

Atenta a isso, e consciente de que o coro estava acostumado a cantar canones, a
regente toma essa parte para iniciar o ensino do arranjo: “nds [se dirige as outras vozes]
fazemos umas respostas a melodias”. Nota-se aqui a possibilidade de que a caracteristica

contrapontistica do arranjo, semelhante a um canone, tenha sido considerada como elemento
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para a escolha dessa musica para compor o repertorio do coral. “Lembram dos canones que
eram sempre respostas? A nossa voz ¢ tudo resposta pra eles. Entdo sdo eles que fazem”. Em
seguida, passa a voz dos baritonos seguindo o mesmo principio da imitagdo e da repetigdo,
sempre cantando acompanhados pelo violdo. Ao sentir a seguranca no naipe dos baritonos,
iniciou o ensino da parte do naipe de contraltos, que fazia a parte que estava escrita para
tenor. “A gente canta com outra melodia esse mesmo ritmo. Igualzinho, quer ver? Eles vao
cantar a melodia deles e eu vou cantar a de vocés”, e seguia a mesma metodologia.

Presenciamos, em outro ensaio, a professora pedir para todo o coro cantar uma
passagem melddica do contralto quando esse naipe demonstrava dificuldade para assimilar
uma parte. “Vamos todos cantar essa parte do contralto”. Essa estratégia foi utilizada mais de
uma vez, pois a regente também pedia para que “todos cantem a melodia junto com o
soprano” ou “nessa hora vamos todos cantar o refrdo”.

Em entrevista, a regente dirige mais algumas palavras a respeito do valor da

imitacdo e da repeticdo como estratégia de ensino dentro da pratica do Coral da ADUFC.

E a aprendizagem que nio é sofrida, porque é muito ruim o coral sofrer pra aprender
uma musica. Até o final do mundo eles vdo cantar a muisica com aquele sofrimento.
Entdo, o meu intuito é que a pessoa ndo sofra quando esta aprendendo. A imitagdo e
a repeticdo fazem o coro aprender sem sofrimento. Eles nem notam que estdo
aprendendo. Porque aprender ¢ um sofrimento, ¢ um desequilibrio, vocé sai do seu
centro e vai pra outro, e eu busco fazer com que o coro nio note esse sofrimento. E
como uma brincadeira. Uma logica de chegar em outro lugar.

Moraes (2007) confirma a utilizagdo das estratégias didaticas relatadas nesta parte
do presente trabalho em outras experiéncias da regente. A respeito das estratégias para ensino
do arranjo e ensaio do repertorio no coral da UFC, quando regido pela professora na década

de 1980, relata:

Ja falei que o método era o da Imitag@o.

Todos trabalhavam com a partitura nas mio. E todos os participantes de todos os
naipes aprendiam as vozes de cada um dos naipes. Sempre acompanhavam o texto,
na partitura.

Trabalhavamos, primeiramente, o texto no ritmo escrito pelo compositor, quando
percebiamos e estuddvamos todas as nuances de intengdes do autor no texto. Eu
falava o texto, no ritmo da cang¢@o, e o coral respondia. O texto que seria cantado por
cada naipe, na forma pedida pelo compositor ou arranjador. O coral repetia. Quando
a aprendizagem era alcangada e as dividas sanadas, passavamos pra frente.

Entdo, eu tocava a melodia, trés vezes e, logo em seguida, cantdvamos o texto com
sua melodia. Dai o coro repetia. Se eu tivesse qualquer divida ou se alguém tivesse
qualquer duvida, eu repetia mais uma vez. [...] quando cada naipe assumia sias
melodias, passavamos a cantar junto com os outros, cada um na sua, ligados no todo
que ja conheciam (MORAES, 2007, p. 166).
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Acreditamos ser de grande importancia para esta pesquisa o relato acima descrito
pela professora Izaira Silvino no seu livro. Garretson (1998) fala que o método relatado acima
¢ o mais comum dentre os grupos corais, o que ele chama de “note approach” (abordagem
tonal), onde ¢ lida e preparada cada parte separadamente com o auxilio do piano e s6 depois
elas sdo cantadas juntas. Segundo Garretson (1998), esse procedimento “é extremamente
tedioso, sendo sempre dificil manter a disciplina e o cantar artistico ndo ¢ prontamente

3

alcangado” (p. 206). O mesmo autor continua dizendo que “uma grande objecdo a esse

procedimento ¢ que poucas das qualidades emocionais da musica sobrevivem a abordagem
mecanica” (p. 206-207).

Nota-se que a critica de Garretson (1998) esta baseada em um contexto coral
diferente do encontrado no Coral da UFC. Garretson (1998) traz essa critica relacionada a
corais escolares, onde os cantores t€m uma experiéncia anterior com o canto coletivo e com a
técnica vocal; sdo, na maioria das vezes, musicalizados, dominando a leitura musical e o
solfejo.

No Coral da UFC, segundo MORAES (2007), o grupo contava com cantores
“jovens, simpaticos, com tolerancia para ouvir voz diferente sem se atrapalhar cantando sua
voz, [...] que tivesse um material vocal muito bom” (p. 136), mas que nao tinham dominio
sobre a leitura musical ou solfejo. Diante desse contexto, percebe-se que a utilizagdo da
imitacdo foi eficiente no sentido do ensino das melodias.

J& Figueiredo (1990) aponta o ensaio de cada naipe separadamente traz efeitos
positivos no sentido de que os cantores se acostumem bem a cantar em unissono a sua parte,
ficando seguros da linha melddica, ficando bem perceptivel qualquer deslize, e diz que “os
ensaios de naipe sdo altamente recomendéveis para que os unissonos ocorram de fato” (p. 43-
44).

Segundo as observacgdes feitas dos ensaios, podemos notar que a técnica de
ensaiar cada naipe surtia efeitos positivos no aprendizado dos coralistas do Coral da ADUFC,
apontando para as colocacdes de Figueiredo (1990) e Moraes (2007) como sendo mais
eficazes no contexto do grupo estudado.

Normalmente, durante o ensaio, era comum que a professora se apropriasse da
técnica vocal para corrigir questdes relevantes a sonoridade que o grupo deveria ter em
determinada passagem da musica, parando sempre para corrigir notas que nao tinham sido
executadas de forma correta ou ritmos que ndo haviam sido realizados de maneira firme.

Eram comum frases como “tomem cuidado com a colocagdo da voz” serem

seguidas pela demonstracdo de como devia ser a colocacdo correta. A regente sempre cantava
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exemplificando como os coralistas deveriam cantar. Por vezes a regente cantava
demonstrando, também, como os cantores estavam cantando, ¢ demonstrava de forma
exagerada, até¢ de maneira comica. Sempre surtia algum efeito, pois os cantores, no esfor¢o de
procurar imitar a colocagdo da regente, realmente davam outra postura ao trato vocal
modificando a colocagdo da voz, mesmo que por um curto periodo de tempo. Exemplos de
como a respiragdo deveria ser realizada também foram comuns durante as execugdes das
musicas do repertorio. “Nos sabemos como respira, né?”” ou “Esquecemos de usar o apoio”, e
segue demonstrando no proprio corpo, inclusive iniciando curtos exercicios de respiracao.
Percebemos também um efeito positivo nos cantores, pois sempre que a professora chamava
atencdo, a proxima execucdo da musica era cantada melhor, mais proxima do que a regente
estava pedindo.

Sobre isso, a regente, em entrevista, detalha a sua a¢do, confirmando a

congruéncia entre o seu discurso € a sua pratica.

A maioria das vezes eu imito como eles estdo cantando. “Vocés estdo cantando
assim”, ai eles comecam a rir e veem que ndo era daquele jeito, ai vdo procurar
outro. Mas, ao mesmo tempo, eu fico repetindo e digo “ndo. Ndo é aqui. Vamos
procurar outro lugar”, e eu apelo pro sentido da letra, pro sentido do texto poético.

Garretson (1998), nesse sentido, detalha alguns procedimentos que o regente pode
adotar para alcancar objetivos sonoros dentro do grupo. Dentre esses procedimentos estdo o

da demonstragdo e o da verbalizacao.

Existem trés formas ou procedimentos basicos para alcancar seus objetivos. (1)
verbalizar; (2) pela demonstragdo (cantar para ilustrar a qualidade sonora, pronuncia,
enunciacdo, fraseado, e assim por diante, ¢ batendo palmas ou entoando corrigindo
os ritmos dificeis); e (3) usando algum dispositivo psicolégico ou motivacional
(GARRETSON, 1998, p. 204).

Um aspecto caracteristico da regente no trabalho do Coral da ADUFC ¢ que ela
tinha o habito de cantar junto com os cantores, tanto na passagem da voz quanto na execucao
da musica. No caso de duvida, revisando a melodia ou mesmo quando cantavam todas as
vozes, a regente cantava sempre com o naipe de contraltos, normalmente, mas dava apoio
vocal ao naipe que estivesse em duvida, chegando perto do naipe e cantando mais forte a
parte daquele naipe. No ensaio de uma musica, por vezes, no primeiro momento, onde foram
reunidas todas as vozes, a professora cantava com os contraltos, mas, ao perceber inseguranga
em outros naipes, cantava rapidamente a voz de um e de outro naipe. Parecia querer cantar

todas vozes a0 mesmo tempo. Observamos, também, que quando ela parava de cantar a voz



111

dos contraltos e passava a cantar outra voz o naipe de contraltos, se perdia, e isto acontecia
também com os outros naipes. Percebemos que, em varios momentos, em todas as musicas e
ensaios que observamos, era essa a pratica da professora. Chegamos a notar que o naipe de
contraltos chegou em alguns momentos a ter a voz da professora como referencia s6 cantando
quando ela cantava junto.

Garretson (1998) escreve algumas linhas a respeito desse habito de alguns
regentes. Aponta que nao auxilia muito, podendo até atrapalhar o andamento da aprendizagem

do coro. Achamos importante trazer a opinido de Garretson (1998) a respeito desse assunto.

Alguns regentes, em sua ansia de facilitar a aprendizagem do coro, tenta cantar junto
com eles. Isso raramente ajuda. Vocé ndo pode se misturar com o coro, € voceé esta
em desvantagem por que quando vocé canta fica incapaz de ouvir adequadamente o
coro e identificar partes tonais ou ritmicas que tenham dificuldades especificas
(GARRETSON, 1998, p. 204).

Percebeu-se, a partir de nossas observacdes dentro das atividades do Coral da
ADUFC, que o que Garretson (1998) explica a respeito de ndo ouvir corretamente o coro
acontece algumas vezes dentro da pratica da regente estudada. Em um ensaio, quando o coro
cantava todo junto, observou-se que a regente cantava muito forte a melodia do contralto,
enquanto todo o naipe cantava outra melodia, que ndo a certa. Naquele momento, apenas a
regente cantava a melodia correta do naipe sem perceber que todo o naipe cantava a melodia
errada.

Godoy (2005) relata que, em muitos corais pesquisados, os regentes utilizam a
estratégia de cantar junto com os coralistas, mas apenas no momento da aprendizagem da
melodia, mostrando que essa pratica se torna muito eficiente no momento da aprendizagem.

A respeito dessa pratica a regente se posicionou da seguinte forma:

Eu canto sempre com o naipe que tem mais dificuldade [...] O naipe mais trabalhoso
¢ o contralto. O soprano da algum trabalho porque tem umas pessoas com a voz
inteiramente diferente das outras e sdo tdo entusiasmadas em cantar que cantam sem
escutar ou outros. Mas isso ai ¢ o mais facil de ser resolvido. Mas o contralto é o
mais dificil. [...] primeiro porque ndo aprendem rapido e segundo porque os
desafinados estdo todos la.

Percebemos, nessas palavras da regente, que ela assume a inclusdo de pessoas
desafinadas no coral, como j4 foi dito anteriormente nesse trabalho.

Outra caracteristica interessante de ser relatada ¢ a pratica de mudar a posi¢ao
fisica (postura) dos cantores, com o intuito de resolver alguma dificuldade que surgisse.

Presenciamos algumas vezes a professora pedir para que o coro cantasse em pé para ter mais
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atencdo. “Agora vamos todos de pé, porque de pé a gente aprende mais rapido porque pensa
que esta de castigo”. Vimos também em outro momento a professora pedir para o coro cantar
de maos dadas ou cantar apenas um naipe em pé enquanto os outros permaneciam sentados.

A regente também costumava mudar os coralistas de lugar, procurando colocar
pessoas mais inseguras ao lado de pessoas com mais seguranga. Observamos até¢ a mudanga
de pessoas de um naipe para outro. Por duas vezes, a professora colocou uma soprano para
cantar com os contraltos. A primeira ndo atendeu as expectativas da regente, pois ndo tinha
muita seguranca ¢ demonstrou dificuldade para manter a voz dos contraltos frente ao costume
de cantar a voz dos sopranos. O interessante ¢ que essa mesma cantora tomou para si a
responsabilidade de ensinar aos contraltos como cantar a melodia certa e, ao ouvir que o naipe
estava cantando outra melodia, ela ficava cantando virada para as cantoras, como se estivesse
ensinando para elas. A regente orientava: “ndo fique se preocupando em ensinar a elas, bote a
voz pra fora e cante. Se errar segue € pega mais na frente”. Essa soprano falava: “o problema,
professora, € que eu estou acostumada a cantar naquela voz, ai eu fico todo tempo querendo
passar pra voz delas”; e a regente voltava a cantar a melodia corretamente, no intuito de fixa-
la na memoria das cantoras, mas ndo adiantava. A cantora continuava se virando para as
outras, chegando ao ponto de ficar de costas para a propria regente, que chamou sua atengao.
“Parou, parou. Olhe como vocé estd (se dirigindo a essa cantora). Vocé estd de costas pra
todas as suas colegas dos sopranos e quase de costas pra mim”.

A segunda atendeu melhor as expectativas da professora, pois, por ser bem segura
e independente, assimilava bem a melodia e se tornou a referéncia dos contraltos. A
professora a manteve naquela voz, apesar de ser soprano.

A professora falou, em entrevista, que mudar essa cantora para o naipe de
contraltos foi uma boa solugdo para amenizar o problema de seguranca das cantoras daquele

naipe.

Tem gente que, por ser muito insegura, dificulta o aprendizado das outras pessoas.
Ai, quando dificulta, eu tiro de um lugar e boto pra outro. Boto ela entre duas
pessoas que ndo tém dificuldade de afinagdo e nem se atrapalham com ela. Por
exemplo, 14 eu dei gragas a Deus que a cantora C saiu do soprano, que a voz dela é
soprano, e foi cantar no contralto, porque ela sustenta, quer tenham afinado, quer
nao.

A movimentagdo corporal também era constantemente solicitada pela regente,
sempre através do recurso da demonstragdo. Normalmente, quando pedia para que o coro

cantasse em pé, durante a introdu¢do da musica realizada pelo violdo, ela mexia o corpo
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dancando ao ritmo da musica e os coralistas acompanhavam dangando também. Notamos essa
pratica sempre que o coro ia cantar a musica “Mutirdo de amor”, por se tratar de um samba.
Era comum a regente solicitar o movimento corporal para que os cantores desempenhassem
uma performance vocal mais proxima do estilo da musica a partir de uma postura corporal

apropriada.

Atitudes corporais incorretas, que geralmente refletem falta de genuino interesse,
podem ter um efeito decisivo na performance. Sempre esteja atento a esse problema
e encoraje os membros do coro a manter uma correta postura enquanto canta
(GARRETSON, 1998, p. 220).

Mathias (1986) também traz consideracdes a respeito da movimentacdo e da
postura corporal dentro da pratica vocal. Para Mathias (1986), “o corpo fala” e, para ele, ¢
fundamental “estar ciente de que todos os movimentos que fizermos com 0 nosso corpo
estardo refletindo o nosso interior” (p. 66). Diante de tais afirmagdes, Mathias (1986) destaca
a fun¢do do desenvolvimento do movimento corporal dentro da pratica coral, apontando

exercicios que visem a:

- Movimentar ritmicamente o corpo de forma a possibilitar sua expressao.

- Exteriorizar a personalidade interior.

- Dar vida emocional, mediante a musica, a palavra falada, a frase ritmica e a
combinagdo de sons.

- Educar a movimentagdo funcional do corpo.

- Possibilitar uma reag@o interna a qualquer estimulo externo.

- Incentivar a imaginag@o e estimular a criatividade.

- Sentir o expressar o significado das palavras, mediante o movimento e a expressao.
(MATHIAS, 1986, p. 66).

Observou-se um conjunto de agdes e praticas desenvolvidas pela regente do grupo
para a assimilagdo e desenvolvimento do repertdrio por meio da preparacao dos cantores do
grupo para atingir um resultado musical satisfatorio. Elementos de teoria musical e técnica
vocal foram parte dos recursos utilizados pela regente para alcangar esse objetivo.

Podemos notar que um recurso utilizado de forma recorrente dentro das atividades
do grupo foi o instrumento harmonico. O acompanhamento feito violdo e a utilizagdo do
teclado para o ensino das melodias e dos exercicios vocais sdo frequentes dentro das
atividades do coro. Destacamos, entdo, esse recurso utilizado pela regente para auxiliar na

afinacdo do grupo e para o acompanhamento nos ensaios e apresentacdes.
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5.3 Utiliza¢ao de instrumento harmoénico

Um recurso muito presente utilizado pela regente ¢ o acompanhamento harmoénico
executado pelo bolsista do coral. A professora conta com o auxilio de um estagidrio, aluno do
curso de Licenciatura em Musica da UFC, selecionado para auxiliar as atividades do coral.
Esse bolsista toca violdo e acompanha com instrumento harmoénico o coral durante
apresentacdes e em todos os ensaios, sendo desde o momento do aquecimento vocal o inicio
da sua participagdo no ensaio. Esse bolsista também canta e exerce a fungdo de lider do
naipe'’ masculino. Outra fungdo exercida por esse aluno ¢ a de regente assistente, assumindo
o ensaio do coral no caso eventual de auséncia da regente.

Segundo a regente, em suas experiéncias com o canto coral, essa estratégia foi
adotada pela primeira, pois em trabalhos anteriores ela buscava bolsistas que trabalhassem a
voz dos cantores. Em entrevista, quando perguntada sobre o porqué da presenca desse

bolsista, a regente deu a seguinte resposta:

Primeiro porque esses adultos que cantam no coral da ADUFC ndo estavam
acostumados a escutar muito e a cantar junto e um instrumento acompanhante ¢ um
apoio pra eles. Segundo porque o coral ¢ da ADUFC e a universidade tem um curso
de Musica. Eu gostaria de fazer mais parte do curso de musica, mas como eu nao
fago, de vez em quando eu busco ter contato com os alunos de 14 e ter um bolsista do
curso ¢ muito bom porque, como na UFC eles costumam falar muito de mim, por
que eu fiz parte do projeto de criacdo do curso — e quando alguém quer mexer no
projeto, a primeira figura que eles lembram ¢ de me chamar—, entdo eu quero ter
contato com os meninos pra eles entenderem porque que eles falam tanto de mim. E
também pra eles aprenderem. O bolsista, por exemplo, a diferenca dele quando
chegou e agora é impressionante. Ele estd praticando o que ele aprendeu. Esta
crescendo mesmo[...] ¢ como se o coral fosse um Projeto de Extensdo do curso de
Misica.

Zander (2008), Mathias (1986), Shafer (2011), Moraes (1993), Godoy (2005),
Figueiredo (1990) e Clemente (2014) sdo alguns autores que defendem a utilizagdo de
instrumentos harmdnicos acompanhando a atividade coral, num sentido de auxiliar a afinacdo
do grupo durante as apresentagdes e ensaios e durante o processo de aprendizado da melodia.
A maioria relata o uso do teclado ou piano. Moraes (1993) relata a utilizacdo de flauta doce
como instrumento facilitador do aprendizado das melodias de cada naipe. Zander (2008)
aconselha instrumentos que tenham em seu processo de producdo sonora uma semelhanca

com o processo de producao sonora do aparelho fonador e desaconselha utilizar instrumentos

de tecla, como o piano:

"> Conjunto de pessoas com a mesma classificagdo vocal. No coral tradicional, existem o naipe de sopranos, o
naipe de contraltos, o naipe de tenores e o naipe de baixos.
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E melhor, caso necessite, recorrer a instrumentos cuja formagio do som seja
semelhante ao processo da formagdo da voz. Instrumentos de palheta: clarinete,
oboé, 6rgdo, ou mesmo a familia das flautas, apesar de ndo possuirem palhetas ndo
destoam da maneira caracteristica de cantar. Evitem-se, na medida do possivel
instrumentos de teclado como o piano, ou outros do mesmo principio mecanico que
ndo ¢ organico a emissdo da voz. No subconsciente forma-se uma espécie de
conflito no sentido de “som apoiado, emitido sob pressdo” com som percutido que
ndo possui apoio, conflito que deixa os cantores confusos e, em consequéncia, no
momento em que o piano, ou similar, eixar de tocar, faltar-lhes-4 seguranca
(ZANDER, 2008, p. 218).

No Coral da ADUFC o teclado era utilizado pela regente, mas com fungdo de
instrumento melodico apoiando o aprendizado das melodias das vozes. A professora tocava as
melodias, ou alguns exercicios, mas, mesmo quando tocava uma melodia no teclado, era
acompanhada harmonicamente pelo violdo. De todos os autores citados anteriormente
nenhum citou o uso do violdo como instrumento acompanhante da atividade coral. Quando

perguntada sobre o motivo da escolha desse instrumento, a regente respondeu:

Eu abri vaga para bolsista e simplesmente ndo apareceu nenhum tecladista. Acho
que isso ¢ um problema do curso de Musica. Talvez o professor de teclado ndo
esteja ensinando os alunos para trabalhar com coro, talvez esteja ensinando para eles
serem experts, ou entdo eles ja tem muitas bolsas e ndo quiseram se interessar por
essa.

Observamos, diante dessa afirmagdo, que a regente estd em consondncia com o0s
autores que se debrugcam sobre o canto coral, no sentido de buscar o teclado como instrumento
acompanhante, mas que a falta de tecladistas fez com que ela se adaptasse ao instrumento
violdo. Segundo ela, isso vem surtindo efeito na afinacdo do grupo. Ao ser perguntada se a
presenca do bolsista e do instrumento violdo estava influindo positivamente na sonoridade do

grupo, deu a seguinte resposta:

A gente percebe que, depois que eles aprendem a musica, buscam a afinagdo pelo
som do violdo. Eles se acostumaram com isso e sustenta melhor a afinagio do coral.

Percebemos uma postura formativa na atitude da regente para com o bolsista,
dando a este a possibilidade de colocar em pratica o que aprende no curso de musica,
enquanto da a oportunidade para o bolsista aprender a trabalhar com coral.

No processo de ensino e ensaio do repertério no Coral da ADUFC, descrito no
presente trabalho, percebemos que a regente e os cantores foram sempre acompanhados
harmonicamente pelo violdo. Percebemos a participagdo ativa desse instrumento dentro das

atividades de aprendizado do grupo. Em alguns ensaios, presenciamos, inclusive, o
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acompanhamento do violdo as melodias que a professora tocava no teclado no momento do
aprendizado da melodia; depois, a professora repetia, cantando aquela parte, tocando junto a
melodia no teclado acompanhada pelo violdo. Assim foi com todas as vozes.

Os instrumentos harmdnicos tinham grande importancia para o ensino das
melodias e para a manutenc¢do da afinagdo do coro. A regente foi perguntada em entrevista se
o instrumento harmoénico auxiliava o processo de assimilagdo da melodia por parte dos

coralista e respondeu que sim.

Para o Coral da ADUFC ¢ muito importante para a afinagdo do grupo. O Coral da
ADUFC, quando comegou... Agora eles percebem mais. E tanto que quando eles
cantam desafinados ¢ uma onda de gargalhadas, ou entdo eles olham um pro outro
assim e “viche”, né? Mas, no comeco, o coral ndo percebia que era desafinado;
entdo, o violdo, ele firmou mais esse momento de cantar junto, mantendo a afinagdo
da musica.

Figueiredo (2006) tem uma opinido cautelosa a respeito do instrumento
harmoénico dentro do grupo coral. Segundo ele, essa atitude pode ser mais prejudicial do que

benéfica para o grupo.

A utilizagdo eventual de um instrumento de teclado para dar suporte inicial numa
obra com harmonias a que o grupo ndo esta habituado, pode ser extremamente bem
vinda. Mas utilizar o instrumento permanentemente como “muletas”, para que o
coro ndo perca a afinagdo € totalmente danoso ao desenvolvimento dos coralistas.
Jamais ter@o a chance de evoluir em diregdo a uma realizagdo a cappella? O regente,
temeroso, cria um circulo vicioso extremamente pernicioso. E preciso ter coragem
para jogar as “muletas” fora. “Levanta-se e anda!” (FIGUEIREDO, 2006, p. 10-11).

Ja Kerr (2006), no mesmo documento, traz um relato de uma carta escrita por ele,
enderecada a uma aluna que estava montando um coral, onde ele a aconselha que procure
instrumentos harmdnicos e percussivos para auxiliar o grupo. Que procure tocar violdo ou
teclado, assim como ensinar percussao para os integrantes do grupo, para que ela possa
“incentivar a improvisagdo de acompanhamentos ritmicos”.

Percebe-se que, para a realidade do Coral da ADUFC, o acompanhamento
harmdnico traz melhorias na afinacdo do grupo, posto que presenciamos o coral cantar sem e
com o acompanhamento harmonico. Notamos claramente a influéncia positiva do instrumento
na afinacdo do grupo. Esse instrumento € presente nas apresentacdes do grupo, sendo
responsavel por introducdes de algumas musicas, assim como tendo o dever de trazer o ritmo

e o estilo ao qual a musica esté inserida.
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As apresentacdes do Coral da ADUFC trazem informagdes relevantes para a
presente pesquisa no sentido de serem a pratica do conhecimento desenvolvido nos ensaios e
também como sendo um recurso utilizado pela regente para desenvolver nos cantores aspectos
musicais ¢ humanos. Veremos, a seguir, situacdes vividas pelo grupo em algumas
apresentacdes e acdes da regente nessas ocasides. Percebemos, por meio da observagdo, um
postura diferenciada, por parte da regente, buscando uma interagdo mais proxima com o
publico, procurando desfazer medos que os coralistas nutriam diante da plateia e obtendo a
admiragdo do grupo, conquistando a ateng@o da plateia para a apresentagdo do coro.

Achamos importante esse relato como caracterizagao de agdes pedagdgicas que
visam ao ensino de postura do coralista leigo frente a uma apresentacdo e uma atitude de
integragdo da regente com o publico, também ensinando-os a se portarem diante de um coro

cantando.

5.4 Apresentacoes

No Coral da ADUFC, em sua primeira apresentagdo publica, foi observado que,
segundo a propria regente falou, se instaurou naquele momento um “estado de panico” no
coral (terminologia utilizada para traduzir uma profunda inseguranca demonstrada pelos
cantores), o que resultou numa performance insatisfatoria na opinido da regente e de alguns
coralistas, segundo relatos dos meios nas “rodas de avaliagdo” observadas nos ensaios. Esse
resultado foi acentuado por um ambiente conturbado e barulhento onde ocorreu a
apresentacdo, sendo esse um encontro de professores, onde a maioria do publico conversava
muito alto. No ensaio posterior, a apresentacdo a professora utilizou a sua estratégia de
conscientizacdo através do discurso para ensinar para o grupo como deve ser a atitude de um
coral frente aquela situagdo, como funciona o coral em suas relacdes individuais e
coletivizadoras e a fun¢do do coral como instrumento de educagdo musical para o publico
leigo e ouvinte. Das palavras dirigidas pela professora ao grupo, achamos importante destacar

algumas.

Quando a gente chega num coro e se pde na frente das outras pessoas, n6s somos
ndés mesmos, mas somos o coro ¢ a ideia do compositor. Entdo, o “nds mesmos”, se
vocé se entregar a ser vocé mesmo, vocé atrapalha, porque nem o compositor entra
nem o coral entra. [...] cada um assumiu um “Eu” ndo sei € com o seu “Eu” ndo sei o
coro ndo canta. Se tiver alguém com o dedinho doendo e a pessoa cantar com o
dedinho doendo o coro déi todinho. E assim o coro. E essa coletividade que a gente
tem que assumir, e ¢ o que eu digo como sendo o sonho de humanidade que vai dar
certo. Que a gente ensaia aqui e da certo [...] Aquele ambiente, pra mim [...] a
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conversa das pessoas dizem pra mim que haja coral pra cantar, porque eles s6 sdo
desse jeito porque ndo tiveram coral pra cantar pra eles [...] entdo pra mim s6 diz
isso. Nos temos que cantar cada vez mais, cada vez mais lindo, porque as pessoas
precisam.

Mais um pensamento de Kerr (2006) cabe ser aqui apresentado, por se constituir

um complemento tedrico as palavras que a regente dirigiu naquele momento:

A cangdo faz parte do universo sonoro que nos rodeia, ¢ a musica da nossa
ancestralidade. E a voz ¢ o instrumento que a faz soar, as vezes em solo, as vezes em
muitas gargantas. O gesto € toda atitude. Antes mesmo de induzir a cangéo, ja foi o
motivo fundante da pesquisa que a descobriu. E esse gesto tdo carregado de
inten¢des e emogdes, no momento do canto pode até ser dispensado [...] soa a
cangdo? Nao! Necessario é que permitamos que ela soe tal a generosidade do gesto
(KERR, 2006, p. 120).

Observamos que as palavras do autor acima citado ddo suporte as ideias expostas
ao grupo pela regente do Coral da ADUFC quando ela afirma que os coralistas devem se
entregar a musica e a ideia do compositor. Dessa maneira, ela quer que os cantores
“permitam” que a musica soe a partir da generosidade do gesto da regente, assim como aponta
Kerr (2006).

Mathias (1986) corrobora com Kerr (2006) e com a regente do coral da ADUFC
ao dissertar a respeito da “Comum Acdo do Som”, que reflete o que foi dito pela regente

quando falou a respeito da coletividade no coro.

Essa Comum Ag¢ao do Som nos é dada pela unidade que ¢ o principio de todas as
coisas que se veem na natureza. Se nos abandonarmos ao caminho que o som pode
nos levar, encontraremos o equilibrio que favorece a percepcdo de realidades mais
profundas da existéncia humana, realidades estas que constituem nossa propria
identidade (MATHIAS, 1986, p. 15).

Seguindo essa ideia de identidade citada por Mathias (1986) e pela coletividade
do fazer coral, a professora também falou mais algumas coisas a respeito do coral em cena,

utilizando-se da estratégia de conscientizar pela palavra.

Quando vocé sobe no palco, vocé ndo ¢ mais vocé, e noés ndo fomos educados pra
sermos nods e, a0 mesmo tempo, nés fomos educados pra esconder a gente do outro
[...] Entdo, quando a gente sobe no palco, a gente se expde e tem que ser muito vocé
€ a0 mesmo tempo ndo ser voce. [...] Nos somos musicos, todos nds somos musicos,
principalmente quando subimos no palco. Na sociedade do tecnicismo e do alto
conhecimento, nds nos acostumamos a pensar que s6 € musico quem sabe ler
partitura. Nao! A musica ¢ uma atividade humana de quem tem corpo. De quem tem
a possibilidade de soar. Todos nds estamos aqui sendo musicos e nos preparando
pra doar o que a gente pega aqui nos ensaios. No palco, vocé deixa de ser vocé pra
ser a musica. Um instrumento que deixa a musica passar por vocé e chegar na
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pessoa e, quanto mais vocé se prepara, mais a musica passa por vocé e chega na
pessoa e mais vocé recebe, porque essa ¢ uma energia renovadora. Quando a musica
passa por vocé e chega 14, vocé estd inteiramente renovado. Vira outra pessoa.
Entdo, esse é o exercicio que nos estamos fazendo aqui. Aprendendo a ser essa
pessoa que sobe no palco e deixa a musica passar.

Notamos, na passagem acima, os fundamentos que transcendem a educacdo
musical e se aproximam de elementos ligados & educacdo, a musica na educacdo e na
formacao humana, como ja foi trabalhado anteriormente no presente trabalho. Trazemos aqui
0 apoio tedrico da propria professora, que, em seu livro “...Ah, se eu tivesse asas...”, descreve
sua opinido sobre o que ¢ o canto coral. Nessa passagem, observamos a sintonia com tudo o

que foi falado pela regente ao coral e com muitas das suas praticas e atitudes frente ao grupo.

A experiéncia de cantar em coral anuncia que o futuro de um novo tempo ja
comegou. O futuro de individualidades em plena liberdade de deixar-se acorrentar
aos destinos de um projeto humano de ser, coletivamente. No coro, entdo, a gente
sabe que este ideal de humanidade é possivel. E um amanha construido num agora
que anuncia um futuro esperado.

Qualquer que seja o coro e ainda quando ndo haja consciéncia dessa possibilidade de
vida.

Cantar num coral ndo € exercitar falsos consensos, ou ir pela vontade da maioria,
deixando calada uma minoria. E compartilhar momentos de respeito por uma
vontade reconhecida, a do compositor.

E seguir, humilde e competentemente, a vontade da cangdo e, a0 mesmo tempo,
inventar uma forma nova de ser a cangdo interpretada, sem deixar de lado a vontade
do compositor...

E reconhecer, aceitar e seguir as liderangas.

E descobrir a forga interior que move cada integrante. E saber que assumir um poder
¢ legitimo e humano, e prestar obediéncia a esse poder ¢ dever de sagragdo. E que
todas as atitudes sdo passageiras ¢ em forma de dancar ciranda.

E interagir, inter-atuar, interpretar, criar, cantar junto e, a0 mesmo tempo, buscar a
melhor qualidade na individualidade. E alcancar, vivenciar, compartilhar e
descobrir-se em éxtase, na enfermidade de um pequeno momento de criagdo, é
ampliar-se no outro (que canta junto com vocé ou que flui seu som) (MORAES,
2007, p. 149).

Dentre as atitudes da regente em apresentacdes, destacamos duas como sendo
importantes de serem relatadas e desenvolvidas no presente trabalho. A primeira agdo ocorreu
numa apresentagdo desenvolvida numa festa dos professores da UFC. Era em um saldao
fechado e os presentes conversavam muito e muito alto. Como ¢ de costume, no momento da
apresenta¢do do grupo, o publico continuou conversando muito se configurando um ambiente
improprio para a apresentacdo de um coro. Os coralistas estavam nervosos com aquela
situagdo e a regente também, porque, antes de o coro cantar, duas pessoas haviam pedido
siléncio ao publico, que ndo atendeu ao pedido, continuando a conversar. O coro comegou a
cantar a primeira musica, o canone “Banaha”, tantas vezes ensaiado. A professora, ao

perceber que o publico ndo dava a minima ateng@o ao coro em pleno som, mandou, através de



120

gestos, que os coralistas dessem as maos e pegou a mao de uma das coralistas. Sairam de
maos dadas, em fila, andando e cantando por entre as mesas, passando por todas as mesas do
saldo, causando surpresa nas pessoas presentes e¢ fazendo-as prestarem mais atencdo na
apresentacao.

Percebemos, através da “rodada de avaliacdo” realizada pela professora sempre no
ensaio seguinte a apresentacdo, a admiragdo dos coralistas diante daquela atitude da regente.
Muitos elogiaram e confessaram que foi uma grande surpresa. Uma cantora relatou que
“aquela historia de sair de maos dadas, aquilo foi surpresa, quando eu vi eu j& estava no meio.
Foi lindo! E, pra quem estava conversando, foi uma hora de acordar e de dizer ‘prestem
aten¢do, nos estamos cantando pra vocés’. Entdo, foi uma maneira de chamar aten¢do”. Outra
falou: “vocé ¢ muito inteligente, viu Izaira! Muito experiente e criativa! Diante de uma

b

situagdo daquela...”. Alguns coralistas chamaram a aten¢do ao “estado de choque” e ao

“estado de panico” que aquela situacdo gerou no coral como um todo, mas, de forma
unanime, que a a¢do da regente foi fundamental para o bom desenrolar da apresentacdo e para
tirar o coro daquela posicdo de amedrontamento onde eles se encontravam. Uma coralista
falou: “eles ndo estavam dispostos a nos ouvir e nés fizemos com que eles se calassem e nos
ouvissem com aquela atitude, e eu fiquei impressionada com a sua resposta diante daquela
situagdo”. Outra cantora relatou: “a gente ia passando pelas mesas e eu via a cara de
admiracao das pessoas”.

Naquele mesmo ensaio, a professora justificou a sua acdo e dirigiu palavras
importantes a respeito de como o coralista deve se portar diante do publico e da
responsabilidade do coralista no coro, a responsabilidade do coral como agente de educador

musical da plateia. Dentre as palavras dirigidas pela regente, consideramos destacar algumas.

Esse panico ndo precisa mais acontecer, porque aqui nos estamos recebendo a ideia
do compositor pra entregar. Nos temos que encarnar o pensamento do compositor.
Encarnar: o que é? E dizer “eu sou essa ideia”. O que aconteceu foi que cada um
assumiu um “eu ndo sei” ¢ a soma dos “eu ndo sei” de cada um gerou esse estado de
panico. [..] A gente tem que assumir esses textos, assumir essas ideias dos
compositores, assumir a ideia do arranjador... Isso #d faltando pra a gente. Na
avaliagdo, a gente tem que olhar muito isso. Se a gente assumir a musica que a gente
vai entregar, o povo recebe. Aquele ambiente e a conversa daquelas pessoas dizem
pra mim que haja coral pra cantar, porque eles s6 sdo daquele jeito porque ndo
tiveram na vida coral pra cantar pra eles. Pra mim sé diz isso, que a gente tem que
cantar cada vez mais e cada vez mais lindo, porque as pessoas precisam. Eu vi varias
pessoas cantando o “Mutirdo de amor” com a gente, mas a gente nao assumiu o
nosso “Mutirdo”. Ndo precisa ficar em panico, basta a gente assumir que sabe a
musica e cantar sem medo. Entdo eu vi naquela hora o panico e pensei “se tem
panico, o choque da apresentagdo vai espantar o panico”. Quando eu vi que o
choque da apresentag@o ndo tinha espantado o panico, eu tive de fazer o que eu fiz.
Sair cantando no meio do povo pra calar eles e o panico na gente. E foi bom? Foi
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bom, mas a nossa verdade ndo era aquela, porque aqui a gente tinha outra verdade
muito mais linda e a gente negou essa verdade porque a gente se meteu no meio.

Podemos perceber que a atitude da regente naquela situagdo foi movida ndo so6
pelo ambiente, mas também pelo estado emocional em que o grupo se encontrava. Nota-se
que foi uma atitude voltada para amenizar um nervosismo dos cantores frente a algo novo.
Segundo a regente, o grupo se portou na apresentacdo de forma diferente do que portava nos
ensaios demonstrando, uma imaturidade artistica frente a apresentacgao.

Figueiredo (2006) discorre algumas palavras a respeito do ritual da apresentagao.
Palavras que se fazem importantes para entendermos de maneira mais clara a a¢do da regente
diante daquele publico passivo e desinteressado. Palavras que consideramos importantes para
o desenvolvimento dessa parte do presente trabalho e que ilustra teoricamente os relatos

dispostos acima.

O grande ritual da tribo do Canto Coral ¢ a apresentagdo. E 0o momento tio esperado
de um coro e seu regente com o publico, um grupo andnimo, ou mais ou menos
andénimo. E o momento em que uma forte influencia ¢ exercida de ambos os lados,
um momento de transformagao tanto para o coro e seu regente como para o publico.
E o que leva uma pessoa a ir assistir a uma apresentacdo de um coro?

Inicialmente, devemos nos dar conta de que existem dois tipos de publico para uma
apresentagdo de um coral. O primeiro eu chamaria de publico ativo e o segundo de
publico passivo. Este segundo ¢ constituido por aquelas pessoas que acabam
assistindo um coro no contexto de um evento maior: uma cerimdnia civica ou
religiosa, um jantar, um evento ao ar livre, etc. Ou seja, as pessoas deste grupo néo
estdo preparadas ou abertas para o que vai acontecer (FIGUEIREDO, 2006, p. 15).

Concluimos que o publico que estava assistindo ao Coral da ADUFC naquela
apresentacao foi justamente o segundo grupo de pessoas descrito por Figueiredo (2006). Uma
plateia despreparada e desinteressada em qualquer apresentacdo artistica que viesse a
acontecer naquele espago, por melhor que ela fosse, simplesmente porque o intuito que os
levaram a aquele ambiente ndo era do de prestigiar uma apresentacgao artistica.

Por isso, consideramos a ac¢do da regente criativa, pois fez da plateia dispersa um
publico atento mostrando que a simples movimentacdo do grupo se tornou um atrativo para a
formacgao de publico naquele momento voltando a atengdo de todos, inclusive dos coralistas.

Ao entrevistarmos a professora, perguntamos o porqué daquela agdo. A professora

confirmou nossas especulagdes a respeito desse fato.

Eu ja tinha tido outras experiéncias de um publico inteiramente desavisado pra ouvir
qualquer coisa. [...] Naquele dia, ndo é que as pessoas ndo estavam interessadas em
ver e ouvir o coral, as pessoas ndo estavam interessadas em ouvir qualquer coisa.
Houve um discurso, ninguém ligou pro discurso. Houve um conjunto tocando,
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ninguém se incomodou com o conjunto tocando. Anunciaram o coral e todas as
pessoas continuaram em suas mesas, o ambiente era muito nefasto mesmo, porque
era como se fosse um clube, todo mundo ia almogar, todo mundo estava nas mesas,
parece que nunca mais tinham se encontrado; entdo, o coral estava muito longe
deles. Eu resolvi que, se era para a gente cantar, que a gente cantasse daquele jeito.
Quando a gente comegou a cantar, ninguém ligou e quando eu sai cantando por entre
as mesas, a proporcdo que o coral ia passando eles iam se calando e batendo palma e
se alegrando e olhando pro coral. As caras lindas olhando pro coral. Ai, como eu
passei nas mesas, todos fizeram siléncio e o coral conseguiu cantar as duas musicas
pra eles. Porque eles quiseram ouvir. Eles foram chamados pra ouvir. E como se eu
tivesse pegado na méao e dito “ei, quer ouvir o que eu estou fazendo?”. A musica foi
feita pra chegar mesmo nas pessoas. Fazer as pessoas vibrarem juntas.

Moraes (2007) relata que essa pratica ja havia sido realizada anos antes a frente do
Coral da UFC. Este referido coral tinha um programa de recitais denominado “Movimentos
Populares”, onde o coral cantava em pragas, na universidade e em locais de grande
movimentagdo e circulacdo de gente sem que houvesse qualquer anincio, programaciao ou
estrutura para apresentacdo do coral. Moraes (2007) relata como o Coral da UFC conseguia a

aten¢do do publico utilizando um recurso parecido com o utilizado pelo Coral da ADUFC.

Os “Movimentos Populares” constavam de apresentagdes publicas, em pragas,
feiras, rodoviarias, estagdo de trem, favelas, hospitais, igrejas. Tudo era feito sem
anuncio anterior. Combinavamos com o Coral dia e hora. Chegavamos, no 6nibus da
Universidade, normalmente em horarios e locais onde houvesse aglomerados de
gente, batiamos palmas, para chamar ateng@o e cantdvamos de seis a oito cangdes.
Sempre, ao final, havia publico em quantidade, demonstrando satisfagdo e
aplaudindo-nos demoradamente (MORAES, 2007, p. 171).

Pois foi exatamente o que aconteceu com o Coral da ADUFC naquela
apresentagdo a partir da atitude criativa e promissora da regente amenizando, com o canto do
grupo — e as ansiedades perfeitamente compreensiveis de coralistas leigos e sem experiéncia
frente a um publico disperso — e a dispersdo de um publico que se admirou com a
apresentacdo imponente de um grupo que se fez chamar atencgao.

Assim se fez também em outra apresentagdo, em um encontro de corais no
auditorio da Faculdade de Educacdo da UFC, onde participaram todos os corais que faziam
parte da universidade. Participaram, dentre outros, o Coral da FACED, o Coral do ICA
(Instituto de Cultura e Arte da UFC), o Coral da UFC, o Coral da ADUFC etc. O publico era
constituido basicamente dos coralistas e cantores que iriam se apresentar naquele ambiente.

O Coral da ADUFC foi o terceiro a se apresentar e, antes de iniciar a sua
performance, se posicionou nas duas laterais do auditorio e entrou cantando, novamente, o
canone “Banaha”. Ao posicionar o coro no seu devido lugar, a regente vira para o publico e

pede para que cantem junto com o coral. Esse canone ¢ conhecido dentro do repertorio coral e
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a grande maioria das pessoas que ali estavam conheciam essa musica, 0 que proporcionou um
momento bonito onde todos cantaram junto com o Coral da ADUFC. A regente separou, ali,
na hora, o auditorio em dois e fizeram o canone a duas vozes regendo todas as pessoas do
auditorio até a conclusdo da musica.

O resultado foi um aplauso caloroso e forte, diferente do aplauso dedicado a
qualquer outro grupo até entdo naquela apresentacdo. Aquele aplauso, nitidamente, elevou a
autoestima do grupo, que cantou a segunda musica, “O sol”, de maneira segura. Na segunda
musica, na parte do refrdo, a regente, novamente, virou-se para a plateia e, através do gesto de
regéncia, chamou todos para cantar junto com o coro. Todos cantaram o refrdo da musica. “E
se quiser saber pra onde eu vou, pra onde tenha sol, ¢ pra 14 que eu vou”. Novamente, os

aplausos foram intensos. O publico ficou de pé.

A relag@o de qualquer intérprete com sua plateia é sempre complexa. Ha sempre a
necessidade de ser bem recebido e apreciado pelo publico. Afinal de contas, na
maior parte dos casos, o intérprete estd trazendo o resultado de um longo trabalho de
preparagdo, dando tudo de si, fazendo algo em que acredita profundamente. Num
coro, as expectativas em relag@o a reacdo do publico sdo ainda mais complexas. S&o
varios individuos, cada um com uma histéria psicologica diferente, com
expectativas diferentes. E tudo isso, o regente tem que saber administrar muito bem,
além da sua propria expectativa.

A recompensa vem simbolicamente com o aplauso. Mas ha muitas circunstancias de
aplausos. Ha tipos de coros e de obras que ensejam manifestacdes de grande
espontaneidade, por parte do publico, ao final da apresentagdo (FIGUEIREDO,
2006, p. 16).

Naquela apresentacdo, presenciamos aplausos que passavam admiracdo e
espontaneidade ao final da apresentacdo do Coral da ADUFC. Perguntamos, em entrevista, o

porqué daquela atitude da regente, que respondeu:

Primeiro porque o publico era um publico de coral. Tinham muitos corais 1a
presente. Entdo era muito simples botar todo mundo pra cantar junto. E porque nos
ultimos tempos, toda vez que o coral se apresenta, eu sinto uma necessidade de fazer
uma apresentacdo para todos cantarem juntos. Entdo, eu estou sempre
experimentando, para ver se a gente comega a criar essa possibilidade, porque a
gente pode se apresentar, mas, num determinado momento, todos cantam junto.
Porque as pessoas, elas ficam muito passivas, e como elas sdo acostumadas a ficar
passivas elas nem cantam junto na alma; entdo, foi por isso que eu fiz isso. E
também porque € bom pro coral, porque o Coral da ADUFC ¢ um coro adulto e as
pessoas adultas, como elas nunca cantaram, elas ficam assombradas. O olhar delas
fica assombrado de medo de cantar e de errar, porque o adulto tem medo de errar na
frente dos outros. Entdo, quando o publico canta, eles ficam inteiramente a vontade,
como se eles fossem um grande coro com todo mundo. Isso também ¢ muito
importante pro coral. Eles ficam sempre muito alegres quando termina.
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Percebemos, por meio da observagdo das acdes e do relato da regente, dos relatos
dos coralistas, pela resposta do publico e pelo didlogo com a literatura que existem também
estratégias pedagdgicas musicais nas praticas desenvolvidas pela regente nas apresentacoes
observadas, onde a professora ensina ao coro e ao publico, interagindo e integrando-os num
grande grupo, compartilhando o som do canto coletivo. Notamos que, na atividade do Coral
da ADUFC, as estratégias de ensino de musica ndo sdo aplicadas somente no
desenvolvimento dos ensaios, mas também nas performances musicais € no planejamento e
escolha do repertério do grupo, onde tudo permeia a forma de um ambiente educativo de

coletividade cantada, aprendendo a ser cada um no outro e ser o outro em todos.
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6 CONCLUSAO

Reunimos neste trabalho um conjunto de estratégias e praticas realizadas pela
regente do Coral da ADUFC, com o intuito de desenvolver, primeiramente, um repertdrio
coral a ser realizado, trabalhado e executado coletivamente nos ensaios e apresentado
publicamente. Em segundo lugar, essas praticas e agdes possuem um cunho educativo musical
e formativo humano, onde a pratica e a vivéncia desenvolvem a familiaridade com os
simbolos que compdem a linguagem musical, a musicalidade conjunta e individual,
caracterizando uma preparagdo dos coralistas para o canto coletivo.

Foi identificado que o estimulo ao desenvolvimento dos valores humanos dos
coralistas era feito de forma direta, através de discursos da regente para os coralistas, onde se
incentivava a libertacdo de medos e entraves psicoldgicos para que os cantores conseguissem
construir uma coletividade voltada para a compreensdo e a execug¢do da ideia dos
compositores e arranjadores das musicas do repertorio. O fortalecimento das individualidades
e, por conseguinte, das identidades de cada coralista também era exigido pela regente, mas em
um sentido de cada um tornar o coletivo mais forte. O senso de coletividade foi um aspecto
bem trabalhado pela professora, onde ela buscava desenvolver habitos como o
companheirismo, a ndo condenagdo do erro dentro do grupo € o comprometimento com o0s
horarios e normas do coral.

A regente do Coral da ADUFC demonstrava reconhecer a importancia da pratica
do canto coletivo para a sociedade como atividade de inclusdo social e como propagador de
beleza, mostrando preocupac¢do com a mensagem que as musicas do grupo levavam para os
ouvintes. Deixava claro que o canto coral ¢ uma atividade que transforma o cantor e o
ouvinte, sendo, assim, o resultado de uma troca, onde o cantor doa a beleza musical e o
ouvinte doa a energia de receber a beleza.

As apresentacdes eram momentos onde a regente realizava acgdes que
influenciavam emocionalmente os cantores € o publico. Era um momento rico para o
crescimento humano do grupo, pois a “roda de avaliagdo” era um momento aproveitado para
longos discursos de conscientizagdo da fun¢do do coralista no grupo, da postura que o
coralista deve ter nas apresentacdes, da fun¢do do coral para o publico e como o coral pode
crescer individual e coletivamente.

O momento da preparagdo corporal era caracterizado por exercicios oriundos de

brincadeiras de roda, onde o movimento do corpo era valorizado. O movimento corporal era
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utilizado pela professora para lembrar aos cantores de que se canta com todo o corpo e que
todo o corpo ¢ um corpo cantor.

O movimento do corpo era utilizado em todos os momentos do ensaio, de forma
intensa, também, na parte de aquecimento vocal. A professora combinava, algumas vezes,
exercicios de vibragdo de lingua e de ldbio com movimento corporal. A preparagdo vocal era
desenvolvida sem rigidez metodologica. Por vezes, a professora aquecia o coro com partes
das musicas que viriam a ser ensaiadas, outras vezes com vocalizes e algumas vezes ja
comegava a ensaiar as musicas do repertorio. A professora utilizava a demonstragdo para
orientar vocalmente os cantores.

Dentre as acdes observadas e sistematizadas, podemos destacar o estimulo a
leitura da partitura, quando, mesmo sem letramento musical, os cantores recebem a parte e
sdo orientados a aprender e a seguir a letra da musica pela partitura. A partir das davidas que
vao aparecendo, a regente ensina o significado e como funcionam simbolos como ritornelo,
casa de primeira vez, casa de segunda vez, assim como vai familiarizando os cantores com o
contorno melddico e a disposicdo das notas no pentagrama, explicando que quando sobe ¢
agudo e quando desce ¢ grave. Também aproxima os coralistas para identificar as células
ritmicas que compdem as melodias, utilizando linguagem simplificada para atingir a
compreensdo dos alunos cantores.

A regente também incluia nesse processo educativo a familiariza¢do dos cantores
com o gestual da regéncia, ensinando-os a acompanhar e a responder prontamente aos gestos
da regente no que se refere a entradas e cortes, fermatas, ralentando, acelerando, decrescendo,
crescendo e representacdes de dinamica como forte e piano.

Para isso, percebemos a utilizacdo de recursos como a imitagdo, a demonstracao e
a repeticdo para o ensino das melodias que os coralistas devem cantar para construir os
arranjos das musicas que compdem o repertorio do grupo. Visando a corrigir erros e fixar a
musica na memoria dos cantores, a professora tinha como estratégia o ensaio de cada voz
individualmente com cada naipe, para, em seguida, juntar todos os naipes numa execugao
conjunta. Cantar junto com um naipe, que demonstrava mais dificuldade, também ¢ uma
estratégia utilizada pela regente, assim como mudar coralistas de lugar, mudar coralistas de
naipe, mudar a disposi¢do do coral ou se utilizar de movimentos corporais para incentivar
uma postura corporal mais alerta.

Os instrumentos harmoénicos, segundo a regente, sdo fundamentais para manter
uma boa afinagdo da sonoridade do coro e, para isto, observamos a utilizagdo de um bolsista

que recebe a func¢do de instrumentista acompanhante do grupo, tocando violdo, de regente
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assistente, realizando ensaios quando a regente ndo pode fazé-los e auxilia no processo
educativo ensinando e tirando duvidas de coralistas quando necessario. O teclado também ¢
um instrumento utilizado e executado pela regente no ensino das melodias, ora como
instrumento melddico, onde a regente toca as melodias antes de cantar e enquanto cantava, e
ora harmonico, acompanhando algumas musicas.

No Coral da ADUFC nao existe teste de selecdo. Por isto, podemos observar a
presenga de pessoas com problemas de afinacdo. A professora traz para a pratica do coro uma
caracteristica de inclusdo desses cantores, no sentido de utilizar primeiramente a vivéncia do
canto coletivo como recurso para a conscientizagdo da afinagdo vocal; em seguida,
orientacdes diretas a pessoa no momento do ensaio, inclusive trocando-a de lugar e
colocando-a proximo a cantores mais experientes; e, entdo, com aulas individuais, onde se
trabalhava exercicios especificos para a melhoria da desafinagdo em questdo. Dessa forma,
concluimos que esse método foi eficiente para a realidade do grupo.

Todas as estratégias e agdes relatadas auxiliavam na constru¢do de um repertorio
que era pensado levando em conta as limitagdes musicais do grupo, com o intuito de realizar
um aprendizado natural “sem sofrimento” de forma didatica, visando a superacdo de
dificuldades e proporcionando o crescimento musical e humano do grupo.

Crescimento esse que ¢ vivido e experimentado por meio de apresentagdes
artisticas de entrega de sentimentos e sonoridade onde as praticas educativas sdo
desenvolvidas através do movimento corporal, da interagdo com o publico e da conquista de
aplausos calorosos e sinceros visando a superacdo de medos. Ali os cantores vencem e
vivenciam experiéncias novas, caminhando coletivamente para a constru¢ao de uma realidade
musical em si e no outro, onde “tudo € som”.

Concluimos que o processo de educagcdo musical desenvolvido dentro do Coral da
ADUFC nao seria eficaz sem a dedicagdo prestada as questdes humanas, pois as boas relagdes
entre os integrantes do grupo, assim como a satisfacdo pessoal e grupal, a autoestima e a
motivacdo dos cantores sdo fatores fundamentais para a manutencdo do interesse em se
manter dentro do coro. A busca pelo crescimento musical, no caso estudado, parte de uma
vontade de cada cantor de influir positivamente, melhorando o Coral da ADUFC a partir do
esfor¢o de cada um. Nesse sentido, percebemos como sendo imprescindivel o exercicio de
fortalecimento das individualidades em prol da coletividade do grupo.

Percebe-se que fazer com que o coralista se sinta bem em estar no grupo faz com
que ele busque o conhecimento musical necessario para potencializar o seu desempenho e

isso gera um sentimento de paixdo pelo grupo na medida em que o proprio cantor percebe que
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estd crescendo musicalmente e, de forma conjunta, estreitando os lagos afetivos com os
demais colegas cantores.

Constatamos que o Coral da ADUFC ¢ uma pratica coletiva de canto que educa
musicalmente para a pratica Coral e humanamente para a vida social de todos os que fazem

parte dela.
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ANEXO B - AGUAS DE MARCO

Aguas de Margo
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ANEXO C - CIO DA TERRA

Cio da Terra

(para a Professora Izaira Silvino)
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ANEXO D - O SOL

Jota Quest

Arr. Davi Silvino
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ANEXO E - MUTIRAO DE AMOR
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APENDICE A - RELATOS FEITOS PELA REGENTE DO CORAL DA ADUFC NOS
MESES AGOSTO E SETEMBRO

CORAL DA ADUFC
ENCONTRO DO DIA 6 DE AGOSTO DE 2014

19° Encontro

PLANO DE TRABALHO (para duas horas de encontro)

. Recepcao com boas-vindas

. Apresentagdo de cada um, com roteiro de historia de vida
. Aquecendo a voz e cantando Banaha (1h30m)

RELATO

Recomegar ¢ sempre diferente de comecar. E na diferenga estd um componente
parecido com “mais dificil”. E que a gente ja tinha um pardmetro, algo consistente,
experiéncia acumulada... E uma ruptura. Uma parada. Uma descontinuidade. Pronto.
Recomecar ¢ ver que tudo estd muito diferente. O que ocorreu ficou pra tras. Passou.

Para comego de conversa, mudamos dias de encontros e horario de trabalho. Dai,
perdemos duas pessoas coralistas incriveis: Angela Te6filo (soprano, voz firme,
aprendizagem rapida, integradora, feliz) e Terezinha (nossa analista, a que gosta de esmiugar,
buscar entender os detalhes do todo no todo e o todo dos detalhes e nos detalhes). Da até
vontade de ter um encontro pra elas, nos horarios que elas podem. Que fazer?

Perdemos. Mas ganhamos mais algumas pessoas. Agora, o coral ¢ assim: Ricardo,
eu, No¢lia, Lena Lucia, Marlacia, Socorro, Paula, Casimiro, mais Catarina, Terezinha
Santana...

Novo coral, antigo coral, Coral da ADUFC.

Tenhamos fé.

Sim, somos, agora, pesquisados pelo mestrando Davi Silvino, cujo objeto de
investigacdo académica centra-se nas relacdes musica coral para “leigos” (ler o que acho da
palavra “leigo”, em “Ah se eu tivesse asas”, p. 81-82. Deixo, aqui, apenas um trecho da

pagina 82:
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“De verdade, de verdade mesmo, ndo existe pessoa leiga em musica. Se a musica
¢ som, ndo tem conotagdo nem denotagdo, sons organizados e encadeados por alguém, ou
improvisados por outros, que atingem, de muitas formas, mas materialmente, as pessoas...
assim... de repente... E o corpo divino e o corpo ndo divino da pessoa, atingidos por este
fendmeno, a partir de suas percepgdes auditivas, ficam como que tomados, inebriados pela
musica... Existird mesmo alguém leigo em musica?)”.

Cantamos, revisamos, olhamos nossas vozes € uns aos outros, buscamos
entendimentos.

Ih! Nosso “Mutirdo de amor” estd necessitado de um bom mutirdo.
Desorganizamos nossa aprendizagem individual (auséncia de treino, abandono de causa).

Nem quero falar sobre os motivos de tanto siléncio... Deixa pra 14. Para mim, algo
suspenso, muito dificil de analisar.

Adorei a volta.

Vamos que vamos!

Deixei para cinco dias depois. Pode?

CORAL DA ADUFC
ENCONTRO DO DIA 8 DE AGOSTO DE 2014

20° Encontro

PLANO DE TRABALHO
. Leitura de relato
. Aquecimento

. Canto - Mutirdo de amor; Je ne l’ose dire

RELATO

Achamos nosso teclado! Ebaaa! Pedi para comprar um e o Fernando, nosso fiel
escudeiro, que sabe tudo sobre o almoxarifado, informou que ja temos um (da primeira fase
de nossa histéria). Pronto. A Lais, nossa visitante que nos ofertou um arranjo lindo (e que
ainda vamos cantar), ajeitou a fonte do bichinho. Habemus Teclatum.

Hoje havia dois visitantes e mais uma coralista nova. Santos nomes! Nao lembro!

Deixei o relato para depois e... Nao consigo reconstituir nosso trajeto deste dia.

S6 sei que os integrantes, criangas, estdo se achegando. E isto ¢ uma dadiva!
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CORAL DA ADUFC
ENCONTRO DO DIA 20 DE AGOSTO DE 2014

21° Encontro

PLANO DE TRABALHO
o Relato — leitura
. Trabalho com voz

. Canto - Mutirdo, Je ne l’ose dire e Cio da Terra

RELATO

Dia lindo de um lindo encontro de nosso coro!

Guntencilda, Socorro, Catarina, Lena Lucia e Davi (pesquisador. Ah, se ele estivesse
cantando!). A auséncia mais presente, Casimiro, o naipe dos “baixos” do coro. Mas sei como
¢ dificil para ele chegar aqui. Noélia e Marltcia e Paula... Onde andarao?

Em nosso coro, neste segundo semestre, continuo, ainda, deslocando os
integrantes de um naipe para outro. Indefini¢cdes. Por conta de a maioria nunca ter cantado,
por conta da auséncia de vozes masculinas e por conta de nossos arranjos (que, nao
contemplam, de forma coerente, nossa realidade de coro diferente, formado por coristas que,
na grande maioria, nunca cantou). Que pena!

Preciso pensar em comegar o encontro mais cedo, para trabalhar as vozes mais
diferentes, como a da Gutencilda.

Trabalhamos, hoje, com o Cio da Terra, num arranjo do Elvis Matos, oferecido a
Profa. Izaira Silvino. Adorei. E um lindo, simples e belo mimo sonoro.

Trabalhamos os oito primeiros compassos, de um arranjo feito a trés vozes
(soprano, mezzo e baritono) sob o pensamento de Milton Nascimento para um poema oragao,
de Chico Buarque, para a terra (a mae que nos doa possibilidades de plantacdes, inclusive de
nés mesmos). “Afagar a terra!”, conhecer seus desejos, para que se possa debulhar o trigo,
encontrar a dogura tirada da cana e encontrar o mel! Aqui, poesia é musica, musica ¢ poesia.
Sempre afirmo que, na musica, poema ¢ musica!

Na propor¢do que tomamos posse destes pensamentos sSonoros, COnversamos
sobre suas possibilidades de fazer sentido para nossa vida de buscantes da beleza sonora de

nés mesmos e do outro que vai nos ouvir. Sim, porque, em nossos encontros (no ritual de ser
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coro), a gente bebe, respira, vira musica para doar ao outro, sempre! O outro, ouvindo, canta
conosco e “renova a face da terra”, sempre!

Foi um lindo encontro. Exercicio de se encontrar e ser coro! Ensaiando o uso de
nossas grandezas vocais, compartilhadas.

Hoje, também, tivemos um bom aquecimento de nosso corpocantor! Respiragdo,
prolacdo, projecao da voz, busca de sonoridade, tudo em exercicios com vogais e sons nasais.
Partindo do som com boca fechada, prestando aten¢do ao ato da respiragdo que fabrica sons
musicais.

Nem olhamos o “Je ne 1’ose dire” e o “Mutirdo de amor”. Inexequiveis, pelas
auséncias sentidas.

Esqueci, outra vez, de ler os Relatos dos Encontros anteriores.

Sdo 9h do dia seguinte ao nosso encontro. Hora de trabalhar, em casa (fazer o

almocgo!).

CORAL DA ADUFC
ENCONTRO DO DIA 22 DE AGOSTO DE 2014

22° Encontro

PLANO DE TRABALHO

. Leitura de relato

. Exercicios vocais - com consoantes linguodentais e sibilantes

. Finalizar aprendizagem do “Cio da Terra”

. Revisar canones, para apresentacdo no dia 12 de setembro préoximo
RELATO

Mais um encontro maravilhoso. Nosso coro estd ficando com cara de coro,
gradativamente. Resolvemos, hoje, continuar a conhecer o CIO DA TERRA.

Presentes — Noélia, Lena Lucia, Catarina, Paula, Socorro, Cleide, Gutencilda,
Ricardo e Davi (o pesquisador).

Até que enfim, lembrei de recomegar a leitura dos relatos.

Em nosso aquecimento, passamos pela percep¢do pratica de nossa respiragao,

reconhecimento da abertura de boca nas vogais (como ¢ complexo cantar bem as vogais do
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portugués brasileiro e como devemos ter cuidado com a emissdo delas), consoantes bilabiais
com vogais nasalisadas... Ao mesmo tempo, faziamos movimentos corporais e ritmicos para
ndo por peso na respiragdo. Tudo na perspectiva de que todo corpo € um corpo cantor!

Retomamos o CIO DA TERRA desde o inicio (para que os ausentes ao encontro
anterior possam chegar onde o coro ja havia chegado) e fizemos um pequeno passeio até seu
final. Sem entrar em detalhes. Sinto no naipe dos contraltos uma certa ansia, na
aprendizagem. Preocupam-se se ja sabem e ndo notam como o naipe esta conseguindo criar
um som Unico e como esta bonito.

J& conseguimos, como coro, sentir os pequenos detalhes do trabalho sugerido pelo
arranjador. Quem dialoga com quem, como realizar este didlogo, que sons sdo mais
importantes para a beleza de cada momento, quem propde o didlogo ¢ quem responde a
quem... H4 o descostume de seguir a regéncia, para realizar estes detalhes de forma una.
Também estamos em busca desta aprendizagem.

Procuramos sentir a melhor forma de “sentir” o CIO DA TERRA cantado em
coro, a partir do pensamento do arranjador. Tudo novo. Chegaremos 14!

O Casimiro, outra vez, foi a auséncia mais presente (vou deixar recadinho pra ele,
no Facebook). Assim, o Ricardo fica como tinica voz masculina do coro.

Recebi telefonemas que indicam que teremos mais vozes masculinas em nosso
proximo encontro. Deus queira!

O que importa, para o momento, ¢ que estamos saindo do lugar e positivamente.

Dia seguinte ao encontro, 16h59m.

CORAL DA ADUFC
ENCONTRO DO DIA 27 DE AGOSTO DE 2014

23° Encontro

PLANO DE TRABALHO

. Leitura de relato, com avaliacao

. Revisdo de repertorio - Cio da Terra e Mutirdo de amor
. Plano de Apresentacao do dia 12 de setembro

RELATO
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Ainda ndo votei a rotina de nossos encontros. Estou esquecendo a leitura dos
relatos. Assim, ficamos sem avalia¢do continua de nossos encontros. Procurarei ndo esquecer.

Teremos apresentacdo no proximo dia 12 de setembro. Data de comemoragao do
aniversario da ADUFC (somos parte nas comemoragdes € cantaremos no almoco de
comemoragao).

Estamos, pois, em plena aprendizagem da beleza de nosso repertorio. Cantaremos
0 Banaha, Cio da Terra e Mutirdo de amor.

Nossos naipes ainda sdo carentes de unidade, na aprendizagem de todos os
detalhes. H4 pequenas duvidas, ora quanto ao texto, ora quanto a melodia cantada. Poucos
sabem-se competentes em sua aprendizagem. Assim, em cada um de nossos naipes esta
dificuldade ¢ realidade.

No Coral, basta que uma pessoa fique dependente da voz do seu vizinho ou do
saber do seu vizinho, para bloquear sua liberdade de estar na unidade de seu grupo. O ndo

saber ¢ um bloqueio na afirmacdo dos encontros reais. Assim no coral como em qualquer

realidade vivida. Isto ¢ um dos grandes ensinamentos da experiéncia coral:

Cada um sendo um “eu”, unico, diferente, por um ato de vontade individual, ao
adquirir conscientemente um conhecimento necessario, encontra a aptidao de ser livre para
perder-se no compartilhar do projeto de uma coletividade. Seja, juntar-se a outros “eus”, para
alcangar algo que ¢ de todos e para todos. No nosso caso, alcangar beleza sonora a ser doada a
grandeza de cada pessoa que nos ouve. Ao ser tocada, pela beleza que doamos, a pessoa, em
sua grandeza, fica diferente e amplia suas possibilidades de encontrar a si e ao coletivo da
humanidade (ou nao, dependendo da historia individual de cada um).

E sonho? E utopia? Pode ser. Mas a atividade coral anuncia que esse sonho ¢é
dentncia de algo que pode ser aprendido e que esta aprendizagem € possivel e real.

Necessitamos fazer uma revisdo nos textos de nosso repertorio, de forma quase
que individual, para “limpar” nossos naipes de nossos pequenos ndo saberes individuais.
Aprender a se desgrudar do papel. Levar a ideia do papel, da partitura, para a ag¢do de
consciéncia pratica de um saber adquirido. Este exercicio esta sendo dificil. Talvez, devido, a
nossa aprendizagem anterior (de buscar, sempre, uma referéncia para dizer-se firme).

Os rituais de um encontro de coral (normalmente chamados de ensaio) tém o
objetivo de trazer a cada coralista os pensamentos sonoros criados pelo compositor e
arranjador, para que eles possam assumir estes pensamentos como seus. Assim, cada cantor

compartilha com o outro cantor a autoria daquele pensamento, para torna-lo realidade sonora
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do CORAL. No papel o pensamento ainda nio é sonoro. E s6 ideia pensada. Na voz do coro
ele ¢ realidade sonora. Sonho realizado.

Somos carentes desta aprendizagem e estamos aqui, no Coral da ADUFC, para
saber que isto ¢ possivel.

Vamos que vamos.

Revisamos, nos detalhes, o Cio da Terra. Principalmente, a segunda e terceira
estrofes. Para que cada um pudesse sentir (no todo) e ser o todo: o Coral. Conseguimos sair
do lugar.

Cantamos o Mutirdo de amor como numa ‘“chuva de ideias”, para que
pudéssemos sentir a angustia individual do ndo saber: O que me falta alcangar? O que me
falta saber? Ja sei até onde? Por que ainda ndo sei?

Comegaremos o proximo encontro buscando respostas a estes “dramas”.

Nosso momento de aquecimento — que constou de exercicios respiratdrios,
exercicios de prolacdo e exercicios de acordar a voz para encontrar a unidade, através de
vocalizes (com vogais e consoantes bilabiais e cantiga de brincadeira infantil) — foi muito
bom. Mas, como a gente traz para o ritual de encontro sonoro, assuntos nao sonoros (seja,
conversas de bastidores), a gente dispersa muito. Estara ai nossa dificulta de percepcao do
todo sonoro de coro?

Conversei demais?

Hoje realizamos o vigésimo terceiro encontro do nosso Coro: Sdo quatrocentos e
sessenta horas do compartilhar de uma convivéncia de busca de beleza. O que equivale a
quinze dias de vidas em compartilha. Eu sinto que nossa experiéncia vale a pena. Estivemos
em quinze dias de festa.

Bem, sdo 8h50m de dois dias apds o encontro de quarta. J4 ¢ dia de nosso

préoximo encontro.

CORAL DA ADUFC
ENCONTRO DO DIA 29 DE AGOSTO DE 2014

24° Encontro

PLANO DE TRABALHO
. Leitura de Relato, com avaliagdo
. Preparagdo de Repertorio - Cio da Terra, Mutirdo de amor, Banaha

. Conversas de preparacao da apresentacdo - como estaremos vestidos?
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RELATO

Iniciamos buscando relembrangas para deixar claro nosso Mutirdo do amor.
Contraltos, sopranos e tenores. Cada qual no seu devido lugar. Inclusive o pensamento de
compositores e arranjador.

Presentes — Ricardo, Rafael, Galba, Paula, Socorro, Gutencilda, Noélia, Catarina,

Conceigdo, Terezinha, Angela (que voltou!) e Davi (o pesquisador).

Auséncias sentidas — Cleide Bernal, Lena Lucia (ela nunca falta!) e Casimiro.

Conseguimos aprender e cantar o Mutirdo. E bem. Conseguimos, ja, sentir beleza
em nosso canto. Ja somos um coral.

Muito importante a existéncia de um naipe masculino. As vozes mistas, em um
coral, trazem um equilibrio sonoro que transparece beleza. A diversidade na unidade. A

unidade na diversidade. Equilibrio! Beleza!

pensamento poético, inda precisa ser mais sentido, seja, fazer mais sentido para todos e todas
que cantam. Isto exige mais tempo de cantar.

Embora o naipe de contraltos ainda tenha alguma inseguranga. Precisamos marcar
para chegar mais cedo, para vencermos nossas diividas. Vou ter que conversar com todas do
naipe para acertar isto. As vozes sdo Otimas, afinadas, mas quando cantam sem um guia,
perdem-se. Vamos buscar nossa solugdo. Cantar mais, juntas, sem minha voz, como guia!

O Banaha precisa de mais cantares. Cantamos. Recuperamos a melodia, para fazer
o canone. Mas quando cantamos, perdemo-nos, uns na voz dos outros, € ndo encontramos a
firmeza para continuar nossa melodia. Pena. A gente ja cantou muito bem, esta composig¢ao.
Iniciarei com ela, no proximo encontro.

Esqueci de combinar sobre a apresentacdo. Nao posso esquecer de falar sobre isto
em nosso proéximo encontro.

Um dia, conseguiremos uma sala tdo boa quanto nossas merendas! Tenho fé em
DEUS!

Sao 20h 58m. Do dia seguinte ao nosso encontro.
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CORAL DA ADUFC
ENCONTRO DO DIA 3 DESETEMBRO DE 2014

25° Encontro

PLANO DE TRABALHO
. Leitura de Relato

. Revisdo de pegas para apresentacdo - Cio da Terra, Banaha, Mutirdo

RELATO

era sem tempo!

Presentes — Catarina, Conceicdo, Casimiro, Galba, Gutencilda, Lena Lucia,
Cleide, Noélia, Socorro, Marlucia, Rafael, Ricardo, Teresinha e Léa (voltouuuuuuu!!!!!!!1!).

Ausentes — a querida Paula e Davi, o pesquisador.

Tudo planejado, sobre os movimentos de unidade de “cenario”, para a
apresentacdo do dia 12. Optamos pela cor azul nas blusas (em qualquer de suas tonalidades)
como base. Calga preta.

Sexta feira proxima, por motivos varios, ndo havera encontro. Na proxima quarta
feira, dia 10 de setembro, nosso encontro comegara a partir de quatro e meia, € comegaremos
com os primeiros que forem chegando.

Incrivel como estamos, a cada dia, conseguindo descobrir em nosso cantar,
elementos de unidade. A propor¢do que adquirimos seguranga em nossos saberes (descoberta
da voz em cada um, colocacdo desta voz no todo do coral, ouvido mais tolerante das
diferengas alheias, posse do pensamento musical de compositores e arranjadores,
entendimento do gestual de regéncia) encontramos a beleza de nosso canto. Estamos chics!
Perfeitos.

Ainda temos pequenas solugdes a serem alcancadas no BANAHA. Questdo de
intolerancia das diferengas do outro.

O MUTIRAO ¢é uma incognita. Necessitamos de mais ensaios.

O CIO estd muito lindo! Aprendizagem e consciéncia disto. Caso de amor
perfeito!

Ricardo assumiu os trabalhos de Coordenacao de nosso Grupo. Benza-o DEUS!
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O naipe de contraltos cresce, gracas aos nossos entendimentos e sabedorias a
partir do cantar mais juntas!

Para mim, estd sendo uma verdadeira graga, ser com o Coral da ADUFC, neste
momento.

Logo apos a apresentacdo do dia 12, vamos ter uma conversa sobre as novas
cangdes do repertorio e as novas cangdes de NATAL. Nao posso esquecer tal passo.

E vamos conversar sobre a programag¢ao de dezembro!

Avangamos e somos felizes! E o que sinto.

22h07 do dia sete de setembro. S6 hoje, tive tempo para relatar nosso encontro!

DEUS queira que tenhamos mais um baixo!

CORAL DA ADUFC
ENCONTRO DO DIA 10 DE SETEMBRO DE 2014

26° Encontro

PLANO DE TRABALHO
. Leitura de relato com avaliagao

. Retoques de repertorio para apresentacao

RELATO

Presentes — Angela, Catarina, Concei¢do, Paula, Casimiro, Galba, Gutencilda,
Lena Lucia, Cleide, Noélia, Socorro, Marlucia, Rafael, Ricardo, Terezinha.

Sem leitura do relato de nosso ultimo encontro, iniciamos com aquecimento,
conversas € preparacdo para a apresentacdo, dia 12 (doze) proximo, ao meio dia, no almogo
de comemoragdo do aniversario da ADUFC (nossa Lena Licia ¢ a presidente).

Ha uma questdo que exige tempo e disponibilidade para chegarmos a uma solugao
musical. Os textos das cangdes que cantamos. Com as adaptagdes que se faz para que nosso
coro possa cantar, os textos sdo distribuidos para cada uma das “vozes” ou naipes. Alguns
naipes pegam trechos iguais aos textos poéticos da cangdo; outros naipes, as vezes, s
algumas palavras (porque tendo notas mais longas para harmonizar-se com a melodia criada
pelo compositor, ficam com menos silabas para dizer). Se ndo escutarmos, sentindo, o todo do
coro cantando a cangdo, aquelas palavras nao fardo sentido. Nao fazendo sentido, tornam-se

dificeis de serem memorizadas. Eis, assim, um grande problema. Sem o texto, o cantor pensa
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que vai errar e ndo entra. Espera que alguém entre para poder cantar junto... E o ritmo e a
integragdo, e a harmonia e a beleza... Vao embora.

O problema... A gente ndo aprendeu a sentir o todo, pela audicdo. Um exercicio
que leva tempo para ser assimilado. Sentir o todo, pela audi¢do, e cantar no todo, sendo voz
diferente ouvindo voz diferente, sendo participante ativo.

Estamos neste estagio, com este problema, que ¢ agravado pela descrenca na voz
que temos. Individualmente, a gente ndo acredita na voz que temos.

Senti tudo isto, quando faziamos os ensaios de repertorio, hoje. Em cada uma das
cangdes. Até no Banaha, nossa primeira pe¢a cantada!

Ficou decido que cantaremos trés pecas: BANAHA, CIO DA TERRA e
MUTIRAO DE AMOR.

E VAMOS A APRESENTACAO.

Como iremos vestidos? Conforme o combinado no tltimo encontro: usaremos a
cor azul como elemento de unidade visual do Coro. A calga, ou saia, sera preta. A blusa, azul
(qualquer tonalidade ou modelo).

Tivemos, durante todo o ensaio, a presenca sonoro-ritmica da Fabi (do Curso de
Musica da UFC). Ela veio nos enriquecer com seu desempenho em instrumento de percussao.
Acompanhamento para 0 BANAHA e MUTIRAO DE AMOR. Nio era com o instrumental
ideal, mas estava bem...

Que noés nos ajudemos, porque DEUS quer que a gente cante lindo. Eu sei!

CORAL DA ADUFC
ENCONTRO DO DIA 12 DE SETEMBRO DE 2014

27° Encontro

PLANO DE TRABALHO
. Apresentagdo no TEKA’S Buffet
. Pegas - BANAHA, CIO DA TERRA e MUTIRAO DE AMOR

RELATO

Presentes — Ricardo, Galba, Rafael, Fabi, Paula, Gutencilda, Socorro, Cleide, Léa,

Catarina, Noélia, Angela, Marlucia, Lena Lucia e Terezinha.
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Fomos, aos poucos, chegando. Lena Lucia reservou uma mesa s6 para o Coral.
Casa cheia, alegria e muita conversa (em alto volume). Sabe o que ¢ umas duzentas de
pessoas falando ao mesmo tempo e em volume alto, acompanhado por uma musica (linda, por
sinal) solada por instrumento de sopro (saxofone)? Sem ninguém ligar para a musica... s6
conversando?

Pois foi assim. Pois estava assim. Pois era assim.

Pensei... — “Alguém vai conseguir ser ouvido, aqui, hoje? ... Meu DEUS! E um
coral?”

Para agravar as coisas, 0 espaco era imenso, separado em trés, com um palco, num
determinado canto do espago (onde estavam os musicos e os microfones). Na frente do palco,
um grande espaco (como se fosse para ter um auditorio), separando o palco das mesas onde
estavam as pessoas. Sim, estava claro, vieram almogar. Nao se sentiam convidados para ser
audiéncia de nada!

— “Pronto!” ... Pensei... — “E nos?”

Fiquei caladinha, no meu canto. S6 olhando as tentativas de comunica¢do meio
aquela massa sonora disforme, mas tremendamente conversante.

Até ali, o Coral ndo estava nem pensando no que aconteceria. Todos em animada
conversa, muitas fotos e dangas...

Fomos, entdo, ao aquecimento (estava perto da apresenta¢do). Subimos para o
andar de cima, pequeno espago, onde todos se ouviam.

Foi ai que “a porquinha comegou a torcer o rabinho!”...

Nao era medo, o que comecou a transparecer no rosto de algumas pessoas
(especialmente, no rosto do Naipe de Contraltos!). Era pavor! Como se estivessem cantando,
pela primeira vez, uma cang¢do inteiramente desconhecida... As vozes, com as letras das
poesias, simplesmente, sumiram da memoria de alguns. Nao saia, estava abafada pelo pavor...

Terminado o pequeno aquecimento, Galba me falou:

— “Professora, a senhora ndo acha que ha um desencontro muito grande, uma
espécie de desafinacdo? Uma coisa meio que... esquisita?”

Ri. E disse a ele que era assim mesmo. As pessoas estavam em choque, mas que,
na hora da apresentagao, seria diferente.

Chamaram o Coral. L4 fomos nos.

Decidi que o Ricardo, com o Violdo ficaria no palco. Que o Coral cantaria em

baixo e que a Fabi ficaria sentada em baixo, ao lado do Coral.
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Quem disse que o pessoal estava, ao menos, notando que se queria cantar para
eles?

Lena Lucia havia feito um discurso lindo... Meio aquela massa sonora de gente
falante...

— “E agora?”

Peguei no microfone, para apresentar o Coral. Falei bem baixinho e
compassadamente. Fiz uma conclamacao... Nada.

Vamos, entdo, cantar... Iniciamos o canto e percebi que necessitdvamos chegar
“aonde o povo esta”!

Peguei na mao da Lena Lucia e saimos andando, em trenzinho, no meio das

mesas, onde todos conversavam... Foram se calando e aplaudindo... ¢ o Coral foi firme.

puxando o trenzinho...

O som do Coral, naquela hora, esteve perfeito! Foi lindo. Nosso som tocou as
pessoas...

Foi a solucdo que me veio, naquela hora, para dizer a turma conversadeira que
estavamos cantando pra eles!

Siléncio ndo houve. Mas o Coral conseguiu cantar. Na volta ao nosso lugar de
apresentacao, fizemos o canone. Ficou lindo!

Seria impossivel cantar a delicadeza do CIO DA TERRA. Nao havia espaco para
intimidades...

Fomos ao MUTIRAO... Inicio muito lindo. O Coral dancou E CANTOU e
alegrou a cidade.

Mesmo com desencontro ritmico, j4 no final (ficamos longe da Fabi, que ficou
longe do Ricardo que ficou longe do coro...).

Conclusdo que chego ¢ que a apresentacao foi linda e comunicamos nossa beleza.
Valeu a pena! Doamos a beleza que o empo que nossa historia permitiu.

Mesmo com todo pavor... Principalmente, do naipe de contraltos...

O Galba deve ter ficado admirado!
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CORAL DA ADUFC
ENCONTRO DO DIA 17 DE SETEMBRO DE 2014

27° Encontro

PLANO DE TRABALHO
. Avaliacdo coletiva da apresentacdo

. Ampliacdo de repertorio — O SOL

RELATO

Presentes — (fiz este relato dias depois (no sabado seguinte, dia 20, ai foi que
verifiquei que ndo passamos a lista de presencas. Assim, ndo me lembrei mais quem esteve

presente no dia).

Sala nova?

Sim, foram-se os entulhos, ficaram as estantes dos livros e nossa mesa de

Assim, iniciamos uma rodada de conversa.

Como sentimos a apresentacao?

Um por um, de nos todos e todas, fizemos nossa avaliagdo.

Todos sentiam-se felizes, por terem conseguido cantar e receber elogios dos
amigos.

Todos acharam muito importante a op¢ao de caminhar, em trenzinho, entre todos.

Todos acharam, de verdade, estavam meio perdidos na multiddo, quando
comecaram a cantar. Perdidos na multidao, meio apavorados com aquela realidade. Juravam
que ndo iamos conseguir ser ouvidos.

Al, veio o trenzinho... O Coro se encontrou em seu canto! Ouviu-se! E foi ouvido
e aplaudido. O Coro, simplesmente, acordou!

O sentimento era de felicidade! Um simples trenzinho deu sentido aquela viagem!
O coro cantou e seu som foi sentido!

Assim, ganhamos a ..., nossa nova cantora, do naipe dos sopranos! Linda e pura
alegria!

Fez-se O SOL, de J. Quest, em mais um arranjo de Davi Silvino, o pesquisador.
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Fizemos os oito primeiros compassos daquele rock lindissimo, com uma poesia
que ¢ pura trilha para estes tempos que vivemos, de aparente conturbagdo, muito medo e
barulho!

Cantaremos lindo, ja ha prenuncio disto! Inicio em unissono — EI, DOR, JA NAO
TE ESCUTO MAIS!

Com o arranjador tendo mais conhecimento da realidade de nossas vozes, a
cangado ficou perfeita, sem dificuldade de aprendizagem. Muito linda, mesmo neste iniciar da
cantiga!

Vamos que vamos!

No proximo dia vinte e quatro, quarta feira, vamos nos apresentar no Lancamento
do Livro da Cleide Bernal, nossa cantora do naipe dos contraltos!

Assim, retornamos ao CIO DA TERRA, para marcarmos nossa inten¢do de canto
e tomarmos posse de sua beleza. Tenho certeza que, desta semente, teremos bons frutos!

Seguimos para o MUTIRAO DE AMOR. Ainda em plena ebuligio, meio
conturbado, com gente trocando de lugar... Um dia, a gente chega 14!

Nossas merendas, continuam maravilhosas. Neste novo horario, agora,
merendamos quando terminamos o encontro, as dezoito horas e quarenta e cinco minutos,

mais ou menos. Assim, fica tempo para uma boa conversa!

CORAL DA ADUFC
ENCONTRO DO DIA 19 DE SETEMBRO DE 2014

28° Encontro

PLANOD E TRABALHO

. Leitura de relato

. Aula do professor convidado — Dr. Gerardo Junior
. Preparagdo de repertério para apresentacao
RELATO

Presentes — Angela, Catarina, Gutencilda, Lena Lucia, Cleide, Ionele, Socorro,
Léa ¢ Rafael.
O ponto alto deste dia foi a presenga de nosso convidado, o Prof. Dr. Gerardo

Junior. Mais uma conversa sobre voz. Nossa VOZ. A voz de cada um (a).
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Gerardo, neste dia, estava inspirado... Ou o Coral estava imantado...

Lindo encontro

A voz ¢ sua. E impar. A voz é Vocé.

No Coral a VOZ ¢ TUDO. Nao ha coral sem voz!

O corpo sonoro ¢ seu, € voce!

A base do corpo sonoro ¢ a respiragdo. Ela ¢ tudo!

Vocé e o outro e os outros formam o naipe. Sua voz diferente da voz do outro,
pelo exercicio de cantar e ouvir, d4 mais beleza ao naipe, que encontra, pela beleza da
compartilha, sua unidade, na unidade do todo do coral!

Exercicios no proprio corpo € para todos os dias. Exercicios de respiracdo, dando
atencdo ao que ocorre (na musculatura, no ar que entra e que sai), buscando ter consciéncia do
ato de emitir o seu proprio som, no ato de encontrar e ter a propriedade de seu proprio som.

Use as consoantes S, F, Z, ao soltar o ar, para ter firmeza neste ato, encontrar seu
controle...

E vocé quem canta. O outro ndo canta por Vocé!

Aproprie-se do pensamento do compositor, da compartilha do ato de cantar junto,
seja o melhor que vocé pode ser —- CANTANDO!

E cantamos e nos exercitamos, no CIO DA TERRA. E o som, de repente, ficou
lindo!

Momentos dignos de nossa gratidao!

Solicitei ao Professor que nos proporcionasse a alegria de outras presengas suas.

Ganhamos a promessa de termos um de seus alunos bolsistas como orientador
vocal de nosso CORAL!

Esperamos o cumprimento da promessa!

Préximo encontro, preparacdo para apresentagdo, no lancamento do ivro da
Cleide, as dezenove horas, na ADUFC.

Estaremos com o mesmo visual da apresentacdo anterior — blusas azuis e calgas

ou saias pretas.
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CORAL DA ADUFC
ENCONTRO DO DIA 24 DE SETEMBRO DE 2014

29° Encontro

PLANO DE TRABALHO
. Leitura de relato

. Preparagdo de repertério da apresentagdo

RELATO

Presentes — Ricardo, Galba, Davi (que precisou ausentar-se), Paula, Gutencilda,
Socorro, Angela, Catarina, Conceigao, Cleide, Ionele, Noélia, Marlucia, Terezinha, Léa.

Tudo preparagdo para apresentacao, logo ap6s o horario de nosso encontro.

Apesar da apresentacdo anunciada, de havermos combinado encontro para
dezesseis horas e trinta minutos, com mais ou menos trés excegoes todos chegaram a partir de
dezessete horas e até meia hora depois. Por causa disto, o aquecimento comegou, ja, com uma

releitura do MUTIRAO. Nio sei quando teremos um MUTIRAO sem trovdes. Se Deus

CIO DA TERRA e MUTIRAO DE AMOR sio as cangdes que cantaremos hoje,
no langamento do livro de nossa companheira Cleide Bernal.

Tivemos presentes, apenas, Ricardo e Galba. Assim, por melhor que facamos,
estaremos com interpretagdo aquém do que ja podemos conseguir. As auséncias, por isto,
fazem-se muito presentes. Posso dizer que ¢ um desfalque.

Precisamos criar uma campanha de convencimento. Como podemos convencer a
vontade dos professores da UFC, para que eles tenham vontade de cantar no Coral?

Apobs a merenda (que comegou as dezoito horas de quarenta e cinco minutos),
fomos nos preparar para a apresentagao.

Como o publico tardava a chegar (problema com transito e um debate entre
candidatos a governador, promovido pela ADUFC, acontecendo no mesmo horario do
langamento), esperamos durante uma hora.

As vinte horas, em ponto, iniciaram a programacio e cantamos.

Nossa apresentacao foi muito boa, apesar das auséncias e de certa inseguranga no

naipe dos contraltos.
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Preciso voltar a ler os relatos. Ha uns quatro encontros ndo temos cumprido nosso
ritual.

Sexta-feira proxima, dia 26, ndo teremos encontro. Motivo: a ADUFC esta
promovendo uma excursdo para os aposentados. Umas cinco coralistas inscreveram-se para a
excursdo.

Teremos uma apresentagdo muito importante, nos proéximos dias. Foi o que soube
(embora que, por enquanto, ndo se sabe o provavel dia da apresentacdo). Mas sera na abertura
de um Encontro Internacional de Arquitetura. Alta responsabilidade. Com certeza, cantaremos

nosso O SOL.



