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RESUMO

GABORIM-MOREIRA, A.L.I. Regéncia coral infantojuvenil no contexto da extensao
universitaria: a experiéncia do PCIU. 2015. [574f.] Tese (Doutorado) — Escola de
Comunicacgdes e Artes, Universidade de Sdo Paulo, S3o Paulo, 2015.

Este trabalho estd estruturado a partir de trés diferentes e concomitantes frentes de
pesquisa (cujos suportes metodoldgicos sdo discutidos na Introdugdo) e traz uma
abordagem diversificada acerca da Regéncia coral infantojuvenil. Parte-se de uma
pesquisa social com 52 regentes que, em suas respostas ao questiondrio apresentado,
identificam caracteristicas, desafios e dificuldades de ordem social e técnica no
desenvolvimento de seus grupos e nos oferecem dados sobre o atual contexto em que
a atividade coral é realizada. Com a analise desses dados, foram eleitos trés focos de
pesquisa bibliografica, referentes as principais questdes colocadas pelos regentes: a
propria Regéncia, a Técnica Vocal e a Educagcdo Musical. Assim, foram levantados
pontos de vista de variados autores referentes a esses itens,que tradicionalmente
fazem parte da formacdo do regente e compdem o conjunto de saberes, competéncias
e habilidades desse profissional. Segue-se uma discussdo sobre elementos estruturais
dos coros e sobre os aspectos de um planejamento em canto coral, visando facilitar e
organizar as tarefas do regente, especialmente no que concerne aos procedimentos de
ensaio e aos processos de criagdo e recriagdo na musica coral. A pesquisa-acao foi
realizada a partir doPCIU! (Projeto Coral Infantojuvenil da Universidade Federal de
Mato Grosso do Sul), um grupo coral infantojuvenil criado especificamente para os fins
desta pesquisa, que perpassa toda a discussao e sintetiza o todo, na medida em que se
observa o desenvolvimento do coro e se analisam as atividades e escolhas
técnicaspresentes nos ensaios. As dificuldades relatadas pelos colegas regentes corais
participantes da pesquisa servem de pano de fundo permanente ao processo reflexivo
e interagem com as praticas do PCIU!, em uma pesquisa coesa que une teoria e pratica
e se consolida em um trabalho artistico de performance musical.

Palavras-chave: regéncia coral; educagdao musical; coro infantojuvenil; voz infantil.



ABSTRACT

GABORIM MOREIRA, A.L.l. Children’s and youth’s choir conducting in the context of
university extension: the PCIU experience. 2015. [574p.] Tese (Doutorado) — Escola de
Comunicacgdes e Artes, Universidade de Sdo Paulo, S3o Paulo, 2015.

This work is structured from three different and concomitant research fronts (whose
methodological supports are discussed in the Introduction) and brings a diverse
approach to the Children's and youth’s choir conducting. It begins from a social survey
with 52 conductors; in their responses to the questionnaire presented, they identify
features, challenges and difficulties of social and technical order in the development of
their groups and provide us data about the current context in which the choral activity
is fulfilled. By analyzing these data, we elected three focuses of literature research,
about the main issues raised by conductors: the Conducting itself, Vocal Technique and
Music Education. Thus there were raised points of view of various authors regarding
these items, which traditionally are part of the conductor’s formation and consist the
set of knowledge, skills and abilities of this professional. Then follows a discussion
about structural elements and planning in choral singing, aiming to facilitate and
organize the conductor’s tasks, especially what regards to the processes of choral
rehearsal and the processes of creation and recreation in choral music. The action
research was accomplished from the PCIU! (Children and Youth Choir Project of the
Federal University of Mato Grosso do Sul), a children’s and youth group created
specifically for the purposes of this research, which permeates the whole discussion
and summarizes the whole, accordingly it observes the development of the choir, and
it analyzes the activities and technical choices present in rehearsals. The difficulties
reported by fellow conductors participants of the research serve as a permanent
backdrop to the reflective process and interact with the PCIU! practices, into a
cohesive research that combines theory and practice and is consolidated into an
artistic work of musical performance.

Keywords: choir conducting; music education; children’s and youth choir; children’s
voice.
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Introducgao

Esta tese esta centrada no estudo da Regéncia enquanto area do conhecimento
musical. Considerando os multiplos desdobramentos de um estudo nesse campo das
ciéncias humanas — em suas variantes historicas, estéticas e estilisticas — delimitamos nossa
pesquisa a Regéncia Coral Infantojuvenil, como uma pratica que se constroi sobre processos
de ensino-aprendizagem e se consolida na performance artistica. Dentre as especificidades
de nosso recorte, estd a proximidade com a drea da Educagdo Musical e do Canto, o que

confere caracteristicas peculiares a pesquisa.

A escolha deste tema partiu de inquietagdes desta pesquisadora em relagdo ao
modo como a pratica coral infantojuvenil tem sido concebida e realizada em nosso atual
contexto brasileiro, considerando sua atuacdo como regente coral, como professora no
curso de Licenciatura em Musica da UFMS (Universidade Federal de Mato Grosso do Sul) e
em cursos, oficinas e workshops de Regéncia coral infantojuvenil, principalmente na regido
Centro-Oeste do Brasil. Nessas oportunidades, ao ouvir depoimentos de académicos,
regentes e educadores musicais, percebeu-se que as mesmas inquietacdes também se fazem
presentes em suas experiéncias: por um lado, verifica-se que a pratica coral acontece na
maioria dos casos com pouca infraestrutura, e por outro lado, constatam-se lacunas na
preparacao do profissional que conduz esse trabalho, o que se reflete principalmente nas

execucoes técnicas e nas escolhas repertoriais.

Desde a proposicao inicial desta pesquisa, constatou-se que muitas vezes nao se
da o devido valor ao coro infantojuvenil no ambiente profissional musical, tampouco no
campo cientifico. Contudo, tais fatos ndo devem obscurecer a importancia artistica,
educativa e social do trabalho coral infantojuvenil e tampouco de uma pesquisa académica
com esse tema. A pesquisadora americana Karen Howard corrobora, nesse sentido, que “um
mal-entendido comum é que a cultura musical infantil ndo tem o mesmo mérito de pesquisa
do fazer musical adulto”! (2013, p. 130) e Zeila Demartini — professora da Faculdade de
Educacdao da UNICAMP — defende a importancia de se aprender a ouvir as criangas no campo

da pesquisa cientifica, ressaltando que escuta-las ndo significa somente conhecé-las

L' A common misconception is that children’s musical cultures are lacking the research merit of adult music-
making.
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enquanto grupos sociais distintos — com vivéncias e culturas diferentes daquelas
encontradas entre os grupos mais velhos — mas incorpora-las na elaboragdo de projetos,
“« Z . . e ”
para podermos enfrentar os sérios problemas que a sociedade brasileira atual nos coloca

(2009, p.2).

De um modo geral, em nossa atual sociedade, é possivel perceber que aquilo que
chamamos de coro infantojuvenil nem sempre obedece a uma Unica orientagdo, uma Unica
definicdo ou uma concepcao do que deva ser o trabalho igualmente Unica. Sabe-se que a
maior parte da populagao brasileira atual ndo tem ou nao teve oportunidade de participar
de um coro. Além disso, essa populagdo raramente assiste a concertos e/ou apresentagdes
musicais desse género, fatos esses que explicam, em parte, a incompreensdo de um coro —
sua estrutura, funcionamento, necessidades, particularidades e possiveis resultados.
Consequentemente, pode-se inferir que estabeleceu-se no senso comum uma visdo
equivocada do universo coral infantojuvenil nos diversos ambientes em que essa pratica
pode ser realizada, sendo que essa visdo dificilmente encontra consonancia com as
concepgdes técnicas, estéticas, pedagdgicas e artisticas disseminadas no campo da Regéncia,

dentro e fora da academia.

Nestas circunstancias, torna-se fundamentalmente importante especificar a
definicdo de coro a qual se fara referéncia em toda esta tese. Conforme o regente e

professor titular Marco Antonio da Silva Ramos, orientador deste trabalho,

poder-se-ia dizer que um coro é: um agrupamento de pessoas com a
finalidade de cantar juntas uma mesma musica sob a dire¢do de um
regente; um agrupamento de pessoas com a finalidade de cantar juntas
uma mesma musica sob a direcdo de um regente para “levar o nome” de
uma determinada empresa, instituicdo, escola, etc; um agrupamento de
pessoas com a finalidade de cantar juntas uma mesma musica sob a direcdo
de um regente para “levar a palavra” de alguma igreja; um agrupamento de
pessoas com a finalidade de cantar juntas uma mesma musica sob a direcdo
de um regente com a intencdo de musicalizar adultos e criancas, levando
em conta seus potenciais criativos, emocionais, etc...; um agrupamento de
pessoas com a finalidade de cantar juntas uma mesma musica com a
melhor técnica e performance musicais possiveis, seja o repertdrio que for,
dentro da visdo mais aberta possivel, sob a direcdo de um regente; outros,
sob a direcdo de um regente; qualquer das alternativas acima, sem a
dire¢do de um regente (RAMOS, 2003, p, 5-6).
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Tendo como norte essa definicdo (o _que é um coro), buscou-se averiguar a
realidade dos coros infantojuvenis em nosso atual contexto, ou seja, como a atividade coral
tem sido desempenhada em situacdes reais, para que se determinasse o campo de
investigacdo desta pesquisa. Para isso, foi elaborada uma pesquisa social> com regentes
brasileiros que atuam junto a esse tipo de coros, e essa pesquisa se constituiu de um

questiondrio estruturado com trés perguntas, relativas:

1) ao perfil dos coros nos quais os regentes atuam: nome do grupo, cidade/estado na qual o
trabalho é realizado, faixa etaria das criangas/adolescentes, nimero de participantes, ha
guanto tempo o grupo existe e ha quanto tempo o regente trabalha com o grupo, tipo de
projeto (escolar, social, religioso, empresarial, etc.), periodicidade e duracdo dos ensaios e

equipe de trabalho (instrumentista, preparador vocal, monitores);

2) as dificuldades que o regente tem enfrentado junto ao(s) seu(s) coro(s), baseando-se em

sua vivéncia cotidiana), e

3) aos desafios que o regentes tem observado na prdatica coral, de maneira geral,

considerando a experiéncia de seus pares.

Tal procedimento investigativo também foi adotado de maneira semelhante
pelos pesquisadores Ibarretxe e Diaz, na Espanha, em pesquisa sobre a profissionalizacdo
dos regentes corais infantis. Os regentes concluiram que “para vislumbrarmos o que possa
se seguir no futuro e oferecer alternativas que possam contribuir para a melhoria da pratica
coral infantil, é imprescindivel saber o que pensam os préprios regentes de coros infantis”?
(2008,p.9). Com essa mesma prerrogativa, as questdes de nossa pesquisa foram enviadas
por e-mail para membros da ABEM (Associacdo Brasileira de Educacdo Musical) e
encaminhadas também para membros da ARCl (Associacdo de Regentes Corais
Infantojuvenis) pelo préprio presidente da associacdo. Dessa forma, 52 (cinquenta e dois)
regentes responderam a pesquisa, sendo que esses regentes sdo responsdveis por 84

(oitenta e quatro) coros infantojuvenis. Sabe-se que ha um nuimero incalculdvel de regentes

2 Segundo Bauer et al., “em uma pesquisa social, estamos interessados na maneira como as pessoas
espontaneamente se expressam e falam sobre o que é importante para elas e como elas pensam sobre suas
acles e a dos outros” (2010, p.21).

3 Para vislumbrar lo que pueda deparar el futuro y ofrecer alternativas que puedan contribuir a la mejora del
coralismo infantil, resulta imprescindible saber lo que piensan los propios directores de coros infantiles.
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e coros infantojuvenis no Brasil muito maior do que o numero alcangado pela pesquisa; no
entanto, esses 52 regentes constituem uma amostragem significativa, oferecendo dados

suficientes para as reflexdes e discussdes apresentadas nesta tese.

Pode-se deduzir que o numero consideravel de adesdes dos regentes a pesquisa
se deu justamente pelo fato de serem apenas trés questdes simples, que permitiram sua
livre expressdao em respostas amplas — e que constituiram um rico material de analise. As
respostas vieram de todas as regides do Brasil (Centro-Oeste, Nordeste, Norte, Sudeste e
Sul) e no grafico abaixo, pode-se visualizar a representatividade dessas regides em nossa

pesquisa:

Regides do Brasil alcancadas pela pesquisa
com regentes

30 ]

sudeste sul centro- norte nordeste
oeste

Gréfico 1 —regiGes do Brasil alcangadas pela pesquisa com regentes

Nas respostas dos regentes, foram encontradas muitas queixas peculiares as
diversas regides do Brasil e aos distintos tipos de coros, mas ao mesmo tempo foram
percebidas similaridades em relagdao aos problemas que tém enfrentado, sobretudo em
ambito estrutural. O que mais nos chama a atencdo em meio a esses problemas — e que se
tornou uma das questdes centrais abordadas pelos regentes diz respeito a sua “propria falta
de formacdo especifica em regéncia”, como afirma um regente de S3o Paulo, SP (em
apéndice, p.551%). Porém, o que se torna ainda mais preocupante, é a mencdo de muitos
regentes a sua “falta de formacGo musical tedrica e prdtica”, como expde um regente de

Campina Grande, PB (apéndice, p. 547). E importante esclarecermos que o termo “formagao

4 Todas as respostas a pesquisa enviadas pelos regentes se encontram no apéndice deste trabalho e foram
citados no desenvolvimento do texto em itélico, para que se pudesse dar destaque as suas consideracdes. Os
nomes dos regentes foram mantidos em anonimato, mantendo-se apenas sua cidade de origem.
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do regente” pressupde um processo formal de ensino-aprendizagem que visa a edificacdo do
individuo para o exercicio profissional®>. Contudo, considerando que n3o ha um curso
especifico de formacgdo técnica ou académica em regéncia coral infantojuvenil no Brasil (até
onde foi possivel verificar), e considerando que “ainda sdo poucos os cursos disponiveis para
preparagdo, capacitacdo e aprimoramento de regentes de coro infantojuvenil” — conforme
constata um regente de Curitiba/PR (apéndice, p.559) — podemos inferir que essa formacgao
tem ocorrido de maneira esporadica, fragmentada e ndo padronizada. Além disso, nos
cursos de curta duracdo sobre a pratica coral infantojuvenil oferecidos em congressos,
simpdsios e outros eventos dessa natureza, ndo ha possibilidade de aprofundamento
tedrico, de forma que as informacdes adquiridas sdo essencialmente empiricas e superficiais,

0 que leva os regentes a atuarem, muitas vezes, de maneira intuitiva.

Ha ainda um outro agravante nessa problemadtica: no processo de formacao do
regente coral infantojuvenil — que além de compreender um amplo dominio musical envolve
necessariamente um dominio de conhecimentos no campo psicopedagdgico — geralmente
ndao ha um grupo de criangas que possa ser observado, investigado, ou que se possa reger
em carater experimental, de maneira a colocar em prdtica os conhecimentos adquiridos
nessa area. Porém, eventuais falhas na formacdao do regente coral no Brasil ndo sado
exclusividade da area infantojuvenil. O regente e professor Dr. Sérgio Figueiredo, em sua
dissertacdao de mestrado, afirma que

[a] preparagdo do regente tem sido assistemdtica, de um modo geral, e o
resultado desta assistematizacdo se reflete claramente na trajetdria dos

corais (...). Tal situagdo produz uma ideia equivocada do conhecimento
necessario no que se refere a pratica coral (FIGUEIREDO, 1990, p.1).

De forma andloga, o regente mineiro Willsterman Coelho, em sua dissertacao
sobre técnicas de ensaio coral, constata que o regente frequentemente se vé
“impossibilitado de realizar um trabalho artistico de alto nivel com seus grupos. As razdes
podem ser muito diversas, mas, a partir de um questionamento bdsico, destacam-se duas: a

formacao dos coros e a formacao dos regentes” (COELHO, 2009, p.14). Coelho levanta ainda

uma outra questdo dentro da problematica de unificacdo e sistematizacdo do conhecimento

5 De acordo com dicionarios consultados para este trabalho, o termo “formagdo” tem os seguintes significados:
modo como se constitui um carater ou uma mentalidade; conjunto de valores ou qualidades morais resultantes
da educacdo; conjunto de conhecimentos especificos que sdo ministrados ou adquiridos; aula, sessdo ou curso
destinado a adquirir ou atualizar conhecimentos profissionais ou relacionados com uma atividade.
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na drea da Regéncia, que poderia ser justificada pela auséncia de bibliografia brasileira de
nivel superior; “mas esse argumento apenas reforca o desafio que esta diante da classe
universitaria: a propria producdo da referida bibliografia” (id., p.16) — o que explica, por

outro angulo, a pertinéncia da realizacdo desta pesquisa.

Consideremos, ainda, que o processo de formacdo do regente ndo se limita a um
curso com duragdo determinada, mas um projeto de vida em que a busca pelo

conhecimento musical é incessante. Ramos, nesse sentido, enfatiza que

na verdade, todo regente, no processo permanente de formagdo a que se
lanca até o ultimo dia de sua carreira, se de fato estiver ligado
profundamente a sua arte, deverda manter a chama do estudo e da
criatividade sempre acesas, buscando o aperfeicoamento de sua
performance, o alongamento de seu perfil cultural, manter sua capacidade
perceptiva em constante crescimento, sua comunicagdo gestual
profundamente sintonizada com o fluxo do discurso da obra e a
possibilidade de canalizacdo de sua energia corporal para o grupo em sua
performance. Manter um processo de constante reciclagem e constante
recriacdo do regente que ele ja é (RAMOQOS, 2003, p. 30).

Assim, o que concebemos por formagao do regente nado se limita a um curso de
poucos anos e algumas experiéncias. Samuel Kerr afirma igualmente que a regéncia coral “é,
acima de tudo, admitir que estudar musica significa estuda-la por toda a vida” (2006, p.119).
Ainda é preciso ponderar que a problematica da formagdo em regéncia coral infantojuvenil
ndo é especificamente brasileira. No ano de 2004, estiveram reunidos no festival
internacional de coros “Europa Cantat”, realizado em Veneza (Itdlia), representantes de
coros de 25 paises europeus para discutir sobre a situacdo do canto coral infantojuvenil e
nesta ocasido, foram registradas importantes consideracdes sobre a formacao do regente

coral, conforme transcrevem os regentes espanhdis Ibarretxe e Diaz:

a musica, o canto e a regéncia coral deveriam desempenhar um papel
importante na formagdo dos professores das escolas primaria e secundaria;
e por isso, deveria ser reconhecida também sua importancia na hora de
integrar essas disciplinas nos curriculos. Propde-se, inclusive, a oferta de
uma disciplina especial de “regéncia de coros infantis”, tanto para o préprio
sistema educacional formal, quanto em colaboracdo com os setores
informais e ndo-formais® (IBARRETXE; DIAZ, 2008, p.8).

8 la musica, el canto y la direccién coral deberian jugar un papel importante en la formacién de los maestros y
profesores de primaria y secundaria; y por ello deberia reconocerse también su importancia a la hora de
integrar en los curricula estas materias. Se proponia, incluso, la oferta de una asignatura especial de ‘direccion



31

Essa prerrogativa também poderia se aplicar ao caso brasileiro, para que
houvesse uma formagdo aprimorada dos regentes e consequentemente, uma pratica
devidamente embasada que levasse a resultados concretos no contexto da Educacao
Musical. Os regentes espanhdis ainda abordam no artigo supracitado (sobre coros infantis
de seu pais) alguns problemas semelhantes aos que foram levantados em nossa pesquisa: o
desafio de se alcangar uma verdadeira dignificacdo da atividade coral infantojuvenil (2008,
p.13) e a dificuldade crescente de se encontrar espaco e condicOes adequadas para a pratica
coral (2008, p.8). Talvez esses problemas pudessem ser minimizados por meio de a¢des bem
estruturadas junto a projetos pedagdgicos e sociais. Contudo, nosso enfoque neste trabalho
ndo é a elaboracdo de uma proposta curricular para a Educacdo Musical, e sim a
apresentacdao de uma discussdo acerca da seguinte pergunta: QUAIS SERIAM OS SABERES
REALMENTE IMPRESCINDIVEIS PARA A ATUACAO DO REGENTE BRASILEIRO, NO ATUAL
CONTEXTO DO CORO INFANTO-JUVENIL? Ou seja, QUE CONHECIMENTOS, COMPETENCIAS E
HABILIDADES SERIAM NECESSARIOS A REGENCIA, TANTO EM AMBITO TEORICO, QUANTO
PRATICO?

Talvez ndo seja possivel responder a tal pergunta de forma definitiva e suficiente.
No entanto, de inicio, é necessdrio que esclarecamos nosso entendimento acerca dos
termos a que nos referimos na questdo. Em relacdo aos vocabulos “saberes” e
y . ” R - . N
conhecimentos”, o pedagogo francés Philippe Perrenoud nos explica que ambos tém um
sentido amplo e estrito: “em sentido amplo, designam todo tipo de aquisicdes cognitivas;
em sentido estrito, ndo visam sendo a representacdo do real, a ‘leis’ que o regem (...) e a
procedimentos que supostamente agem de modo seguro sobre ele” (2000, p.69). Ja as
competéncias e habilidades sdo assim definidas pela pedagoga Viviane Mosé:
competéncias sdo as modalidades estruturais da inteligéncia, ou melhor,
acdes e operagdes que usamos para estabelecer relagdes com e entre
objetos, situacbes, fenOmenos e pessoas que desejamos conhecer. As
habilidades decorrem das competéncias adquiridas e referem-se ao plano
imediato do “saber fazer”. Ser competente ndo é apenas responder a um
estimulo e realizar uma série de comportamentos, mas, sobretudo, ser
capaz de, voluntariamente, selecionar as informagdes necessdrias para

regular sua acdo ou mesmo inibir as rea¢des inadequadas. A competéncia
diz respeito a construgao enddgena das estruturas légicas do pensamento,

de coros infantiles’, bien desde el propio sistema educativo formal, bien en colaboracion con los sectores no
formales e informales.
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que, a medida que se estabelecem, modificam o padrdo da agdo ou da
adaptac3o ao meio (MOSE, 2013, p.69, grifo nosso).

Tendo por base estas definicGes, pode-se inferir que as competéncias e
habilidades no campo da Regéncia demandam o dominio de um referencial tedrico-musical
consolidado e ao mesmo tempo atualizado, somado a uma série de experiéncias de ambito
pratico. Portanto, julgou-se pertinente apresentar as concep¢Ges sobre Regéncia logo no

primeiro capitulo desta tese e assim, garantir-se o embasamento necessario as discussdes

posteriores. Certamente, ndo haveria espaco nesta tese para discutirmos os conteudos
musicais (teoria, percepcdo musical, harmonia, andlise, elementos estéticos, historicos,
estilisticos, interpretativos, etc.) que sdo fundamentais na formacao do regente. Portanto,
esse capitulo traz uma abordagem tedrica de elementos essenciais no campo da Regéncia,

que procuramos apresentar de forma didatica e objetiva.

Realizou-se, portanto, uma revisdo bibliografica ampla, com diversos referenciais

da drea da Regéncia Orquestral, tendo as obras de Elizabeth Green (2004), Raymond Holden
(2003) e Max Rudolf (1995) como principais fontes de consulta. No campo da Regéncia Coral,
os professores e regentes brasileiros Marco Antonio da Silva Ramos (1996; 2003) e Samuel
Kerr (2006) embasam grande parte das discussdes ao lado de referenciais americanos e
ingleses (ROBINSON E WINOLD, 1976; PFAUTSCH, 1988; KOHUT E GRANT, 1990;
GARRETSON, 1993; PRICE E BYO, 2002). No campo especifico da Regéncia Coral
Infantojuvenil, as principais autoras estudadas, que orientam as concepc¢des apresentadas —
nado sé nesse capitulo, mas em todo o trabalho — sdo as regentes Jean Bartle (1993; 2003),
Mary Goetze et al. (2011) e a brasileira Elza Lakschevitz (2006), que possuem larga

experiéncia junto a coros com esse perfil.

Sao enfatizados também, nesse primeiro capitulo, aspectos psicopedagégicos
inerentes ao campo da Regéncia, principalmente a motiva¢ao e a disciplina, tendo como
base estudos de pedagogas e psicélogas contemporaneas (ALVES, 2002; ZANELLA, 2003;
ECCHELI, 2008; NUNES E SILVEIRA, 2009). Na sequéncia, discorre-se sobre principios
psicossociais e bioldgicos que podem caracterizar um grupo infantojuvenil e tem-se como
principal embasamentos os estudos de Henri Wallon (1879-1962) e dos especialistas em
suas teorias. Dai procede uma discussao sobre a concep¢ado do regente-educador que lidera

e orienta esse grupo, tal como configurado em nosso contexto atual, com o aporte tedrico
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de Paulo Rubens Moraes Costa (2005) e dos regentes franceses Jacques Clos e Brigite Rose

(2000) — que realgam o carater artistico-educacional do coro infantojuvenil.

A abordagem de alguns pontos fundamentais em Educacdo Musical que se
inserem no conjunto de saberes considerados imprescindiveis para o exercicio da regéncia
vem fechar as discussdes desse primeiro capitulo. E importante frisar que n3o se poderia
discutir amplamente sobre teorias e filosofias da Educagdo Musical — que sdo muito
numerosas e controversas. Por outro lado, se fosse escolhido um Unico referencial tedérico
nessa area, ele limitaria muito nosso estudo, reduzindo-o a um conjunto restrito de
possibilidades praticas que atenderiam a poucos coros com caracteristicas determinadas.
Sendo assim, foram escolhidos dois referenciais para as questdes da Educagao Musical: os
estudos desenvolvidos pelo Professor inglés Graham Welch hd mais de 30 anos, em sua
relacdo com as pesquisas sobre o desenvolvimento vocal infantil, e os estudos deixados pela
professora Maria de Lourdes Sekeff (2002), que trazem uma abordagem psicoldgica da
Educacao Musical. A unido desses dois principais referenciais, em consonancia com outros
autores que também revelam a Educacdo Musical de uma forma mais abrangente e pouco
tendenciosa, tornaram possivel a apresentacdo dos aspectos educativo-musicais de maneira

imparcial e mais relacionada aos capitulos posteriores desta tese.

Complementando as discussdes nesse campo da Educagdao Musical, inicia-se no

segundo capitulo uma discussdo sobre planejamento a longo prazo (projeto coral) e a curto

prazo (plano de ensaio), que exigem do regente a habilidade de expressar suas ideias,
planos e intengdes de forma escrita. Nessa perspectiva, sdo enfocados objetivos, conteldos,
formas de avaliacdo e metodologia coral, tornando essa abordagem mais préxima do
contexto pedagdgico. No item “metodologia”, buscou-se o aporte de referenciais tedricos
internacionais consolidados na area de educacao musical: o suico Emile Jacques-Dalcroze e o
hungaro Zéltan Koddly. O legado desses educadores forneceu subsidios para estruturar o
trabalho pratico que incorpora esta tese a partir deste ponto e cuja discussdo se consolida
no capitulo 4. Além desses referenciais, incluem-se nessa discussdo os trabalhos dos
professores Sérgio Figueiredo (1990, 1996) e José Nunes Fernandes (2013), além de outros
autores de teses, dissertacdes, livros e até mesmo monografias de conclusdo de curso (que
oferecem uma abordagem bastante realista de certos contextos), figurando de maneira

pontual nos itens discutidos. As colocacOes dos regentes participantes de nossa pesquisa
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aparecem nesse capitulo de maneira mais enfatica, de modo a consolidar os argumentos
apresentados, principalmente no que diz respeito a estrutura dos coros infantojuvenis e a

organizacao do processo de ensino-aprendizagem gue ocorre nos ensaios.

E importante ainda, esclarecermos que o termo “coro infantojuvenil” — cuja
definicdo é imprecisa na literatura brasileira - abarca também os coros ou “corais”
denominados infantis. Seguindo a mesma regra, no ambito desta tese estaremos sempre
nos referindo aos coralistas como criangas, sendo que esse termo inclui também os
chamados “pré-adolescentes” que estejam agregados ao grupo coral. Dessa maneira,
estaremos tornando o texto mais fluente para a leitura e compreensdo do leitor, e o
conteludo desta tese, mais abrangente. Esse posicionamento estd embasado pelo Estatuto
da Crianca e do Adolescente, segundo o qual, sdo consideradas criangas os individuos até 12
anos. A denominacgao “infantojuvenil” aqui adotada também justifica a inser¢do de jogos,
brincadeiras e atividades ludicas na pratica coral, que demandam um certo nivel de
coordena¢dao motora, de pensamento ldgico e de maturidade emocional — adequados a faixa

etdria dos 6 aos 12 anos - conforme enfocamos nesse segundo capitulo.

No conjunto dos conhecimentos, competéncias e habilidades necessarios ao
regente coral infantojuvenil, inclui-se o amplo dominio da Técnica vocal, que é apresentada

no terceiro capitulo. Desse tema, decorrem as discussdes sobre a Pedagogia Vocal, sobre os

principios de Fisiologia Vocal, e principalmente, sobre a voz infantil. Aqui, os estudos de
Welch s3o apresentados de maneira mais aprofundada, sendo complementados pela
parceria com Leon Thurman e pela obra de Richard Miller (1986). Alguns trabalhos
académicos brasileiros que tratam desses temas também sdo referenciados neste capitulo
(como os de Gabriela Carnassale, 1995, e Angelo Fernandes, 2009) e trazem o entendimento
do regente enquanto professor de canto, o que entendemos como regente-cantor. A
preparacao vocal de um coro é introduzida nesse capitulo com um referencial tedrico amplo
e muitos exemplos praticos, frutos de experiéncias concretas que vém solidificar a discussdo
apresentada. Portanto, nesse terceiro capitulo, os conhecimentos tedricos e praticos sobre a

técnica vocal se fundem para compor o conjunto de habilidades e competéncias do regente.

No quarto capitulo, analisa-se uma proposta de trabalho essencialmente pratica,

gue sintetiza toda a discussdo apresentada: o Projeto Coral Infantojuvenil da UFMS (PCIU!),
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uma acdo de extensdo e pesquisa desenvolvida pela autora desta tese em um constante

processo de observacao participante, enquanto coordenadora e regente. Foram realizadas

gravacdes em video e fotografias de ensaios e apresentacdes (devidamente autorizadas

pelos pais e responsdveis dos coralistas), sendo que essas imagens serviram como
ferramentas de coleta de dados e ao mesmo tempo, como material de andlise desses dados.
Além de servir aos propdsitos desta tese, esse projeto se desenvolveu como um trabalho
artistico com proporgdes até entdo ndo encontradas no contexto universitdrio da UFMS e
em seu entorno, em se tratando de conjuntos infantojuvenis com fins artisticos. Assim, a
realizacdao desse projeto superou as expectativas de ambito estritamente académico, pois
passou a envolver professores, pesquisadores, académicos e a comunidade campo-
grandense, de maneira que o coro fico sendo “visto como uma escola de musica” (RAMOS,
2003, p.13). Apesar do carater essencialmente pratico desse capitulo, foram apresentados
referenciais tedricos especificos para dar suporte as analises apresentadas, destacando
dissertacdes e teses brasileiras sobre coros infantis — como os trabalhos das professoras

Marisa Fonterrada (1991), Maria José Chevitarese (2007) e Gina Denise Soares (2006).

E importante destacar que muito desse projeto instituido na UFMS teve o aporte
das acgdes do Projeto Comunicantus, desenvolvido na Universidade de Sdo Paulo (do qual
participou esta pesquisadora e que é coordenado por seu respectivo orientador). Podemos
entdo adotar, como proposta do PCIU!, os mesmos principios do Comunicantus, bem

delineados por Ramos:

o Comunicantus parte do principio de que aprender Arte é fazer Arte, que
fazer Arte ensina Arte e que o ato de buscar o dominio técnico e artistico
das condi¢des de performance de uma obra é parte indissocidvel do
processo de educa¢do. Ensina-se fazendo, faz-se ensinando. A medida que
o tempo vai correndo e o regente vai amadurecendo, o foco do
aprendizado desloca-se gradualmente para o campo da expressdo e para a
busca de um dominio cada vez maior da energia requerida e despendida
pelo regente em conexdo com seu grupo, para o campo da conexado
profunda entre concepgdo e performance, entre pensamento e gesto
(RAMOS, 2007, p.5)

Diante disso, é possivel afirmar que este trabalho, no que concerne a
metodologia empregada, se caracteriza como uma pesquisa-a¢ao, que segundo Guido Engel,
é um tipo de pesquisa participante engajada (...) Como o préprio nome ja

diz, procura unir a pesquisa a acao ou pratica, isto é, desenvolver o
conhecimento e a compreensdo como parte da pratica. E, portanto, uma
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maneira de se fazer pesquisa em situagdes em que também se é uma
pessoa da pratica e se deseja melhorar a compreensao desta (ENGEL, 2000,
p.182)

Marco Antonio Moreira complementa essa definicdo, ressaltando que a
pesquisa-acdo é um processo participativo, coletivo, colaborativo, politico, autorreflexivo,
autocritico, autoavaliativo que requer o envolvimento dos participantes em todas as fases e
em todos os aspectos caracteristicos desse processo (2011, p.92-95). Além de se situar no
campo do conhecimento musical e se refletir sobre as possibilidades de se estruturar um
trabalho artistico, esta tese pode ser considerada como pesquisa em ensino, tal como
concebe Moreira, pois nela desenvolve-se um trabalho de educagdao musical pela voz e
constitui-se um material didatico para regentes, apresentando possiveis solu¢cdes para os
problemas que tém sido frequentemente encontrados. O autor (MOREIRA, 2011, p.92) ainda
defende que a pesquisa-a¢ao em ensino tem por objetivo a melhoria das praticas e demanda
o envolvimento direito dos educadores e demais envolvidos nas diversas etapas da pesquisa:

observacdo sistematica, coleta de dados, questionamento de circunstincias e

consequéncias, analise critica e reflexdo, em um processo espiral de planificacdo, acao, e

avaliacdo que leva a teorizacdo das praticas; em resumo, a pesquisa-acao é um processo

continuo que se realiza em meio as interacdes que constituem e estruturam praticas sociais,

tal como desenvolvemos nesta tese.

Diante do exposto, pode-se entender que a realizacio de um estudo
aprofundado sobre a pratica coral infantojuvenil em seus distintos aspectos, apoiado em trés
pilares (Regéncia, Educagdao Musical e Técnica Vocal) é, portanto, o objetivo geral desta tese,

da qual se delineiam os seguintes objetivos especificos: 1) investigar os atuais desafios e

dificuldades dos regentes brasileiros, lancando um olhar critico sobre a pratica que tem sido
realizada em nosso contexto contemporaneo; 2) refletir sobre os saberes que se fazem
necessarios na pratica coral infantojuvenil, debrucando-nos sobre a bibliografia existente na
area (que ainda é escassa, sobretudo em lingua portuguesa); 3) apresentar alternativas
vidveis para o trabalho coral infantojuvenil, com o suporte de um projeto concreto (PCIU!),

experimentando novas e distintas propostas e com isso, comprovando e discutindo
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resultados, sempre com a premissa de que todas as criancas podem e deveriam aprender a

cantar (BARTLE, 2003, p. 3)’.

Pode-se garantir que a escrita desta tese foi construida a partir de um trabalho
conjunto: sempre baseada em muitas discussdes académicas entre orientanda e orientador
e na cooperacao entre regente e os demais componentes-chave da pratica coral aqui
analisada; portanto, a opcdo de escrevermos todo o texto na 22 pessoa do plural a partir do
capitulo 1 pareceu ser a decisdo mais acertada para os resultados de pesquisa aqui
apresentados. Nas palavras de Marisa Vorraber Costa, procuramos realizar “uma proposta
de investigacdo com uma metodologia que possibilite a producdo coletiva do conhecimento
(...), ndo so para conhecer a realidade, mas também para transforma-la” (1991, p.50). Assim,
busco trazer para um primeiro plano a voz de um grupo de pessoas que acreditam no canto
coral infantojuvenil como um meio de realizacdo artistica, de aprendizado musical e de

transformacdo do ser humano.

7 [This book is] based on the premise that all children can and should learn to sing. Esta é a frase inicial do livro
de Jean Bartle (2003).
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A Regénciow & wmaw awte nudtifacetada (...), & wmaw questio- complexa
(ROBINSON; WINOLD, 1976, p. 30).

1. Sobre a Regéncia

Ao analisarmos a literatura acerca da Regéncia® na elaborac3o deste capitulo,
deparamo-nos com uma série de assertivas que denotam a amplitude dessa area do
conhecimento artistico-musical. Considerando as similaridades e idiossincrasias da Regéncia
em suas formas orquestral e a forma coral— que por sua vez, se divide em uma série de
categorias, entre elas a infantojuvenil - Eugene Ormandy resume que “a arte da Regéncia é
uma das mais complexas e exigentes atividades no campo da musica”®. Samuel Kerr, ao

discorrer sobre seu campo de atuagao, expressa que

Regéncia coral (...) ¢ uma tomada de atitude frente & musica... E a busca
incessante das qualidades do som, em conjung¢des e disjungdes com os
silencios e as sonoridades. E a procura incansavel de um repertério. E a
identificacdo de muitas maneiras de cantar. E a habilidade em reunir
grupos de cantores. (...) Trata-se, entdo, da construcdo de um projeto
sonoro (KERR, 2006, p.119).

Com essas prerrogativas, podemos afirmar que o exercicio da regéncia, em sua
abrangéncia, traz em si uma forte responsabilidade social: € uma acdo constante de criacdo
e recriacdo artistico-musical compartilhada por um grupo e disseminada na sociedade. Nessa
perspectiva, os regentes corais americanos Kohut e Grant (1990, p.2) sintetizam que a
missdo primordial do regente é “preparar a musica para a performance publica”*! e Elizabeth

Green, regente orquestral americana, enfatiza que a Regéncia é “a mais eminente, a mais

completa sintese de todas as facetas da performance musical”'? (2004, p.8).

Ao concebermos a Regéncia como area de performance, e considerando que
essa concepgdo sera recorrente nesta tese, é importante esclarecermos que esse termo aqui

é entendido como um processo, construido ao longo de um tempo de estudo e preparacao;

8 Conducting is a many-sided art (...) is a complex matter.

9 £ necessario esclarecer que ao abordarmos a Regéncia enquanto area do conhecimento, usaremos a letra
inicial maidscula.

10 The art of conducting, one of the most complex and demanding activities in the realm of music (apud GREEN,
2004, p.xi). Ormandy (1899-1985) foi regente das Orquestras Sinfonicas de Minneapolis e Philadelphia (EUA).

11 The professional conductor’s primary mission is to prepare music for public performance.

12 The art of conducting is the highest, most complete synthesis of all facets of musical performance.
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e a performance publica — ou apresentacdo - entendida como um produto final, isto é, o
resultado desse processo. Os educadores musicais ingleses Durrant e Welch (1995, p. 37)
analisam a performance como parte integrante do fazer musical e estabelecem cinco

estagios consecutivos nesse processo: preparacao inicial — esboco — edicdo — refinamento e,

finalmente, a performance “final”*® ou “publica”, como aqui estabelecemos. Os autores

qualificam como performers ndo somente os musicos profissionais, dos quais se esperam
altas habilidades e alto nivel de conhecimento, mas também os professores e alunos de

Musica, inclusive as criancas. Os autores consideram que as performances de ambos, mesmo

que nao sejam musicalmente sofisticadas, podem trazer impresso um pensamento musical
dotado de sensibilidade, individualidade e expressiva qualidade musical (id., ib.). Nesse
ponto, o conceito de performance se aproxima da regéncia coral infantojuvenil tal como
concebemos nesta tese, e nos conduz a afirmacdo dos regentes e coralistas enquanto

musicos — intérpretes, artistas, performers — dentro dos seus limites e possibilidades.

O pesquisador inglés John Rink (2002, p.35-39) pondera que a performance
envolve ndo somente uma pratica instrumental ou vocal, mas um constante trabalho
intelectual de anélise, em equilibrio com uma “intuicdo informada”!* pessoal. Segundo o
autor, a performance requer decisGes musicais do intérprete, bem como a consciéncia dos
meios para projetar essas decisdes. Assim, cada elemento musical é moldado de acordo com
o entendimento do performer e conforme as prerrogativas expressivas que ele sustenta, que

por sua vez sdo resultados de seu préprio processo de educacdao musical.

De maneira analoga, Paul Zumthor (2007, p.30-32) afirma que a performance
marca o sujeito que a realiza, uma conduta na qual esse sujeito (aqui entendido como o
regente) assume aberta e funcionalmente sua responsabilidade. Zumthor também apresenta
o conceito de performance enquanto manifestacdo cultural, concreta, que constitui um meio
de comunicacdo. As regras da performance, segundo o autor, tem o efeito de reger®

simultaneamente o tempo, o lugar, a finalidade da transmissdo, a acdo do locutor, e em

13 “The performing process”: initial preparation — drafting — editing - polishing/refining — ‘final’ performance

14 0 termo “intuicdo informada” proposto pelo professor inglés John Rink significa o reconhecimento da
importancia da intuigdo do intérprete, considerando o saber e a experiéncia que nela residem (2002, p.36). O
educador musical inglés Keith Swanwick (2005, p.26), de maneira analoga, argumenta que “a intuigdo reside no
coragdo da experiéncia musical” e reconhece a relagdo dinamica existente entre a intuicdo e a andlise musical
que, no entanto, ainda nao foi amplamente explorada.

15 A palavra reger, aqui, ndo tem o sentido estritamente musical; no entanto, consideramos importante
enfatizar como esse termo simboliza amplitude em vérios contextos.
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ampla medida, a resposta do publico, que importam para a comunicacdo. Dessa maneira,
podemos afirmar que discorrer sobre Regéncia, no campo da performance, também significa
articular as fungbes de comunicagao e expressao que lhes sao inerentes. Os autores Price e
Byo confirmam que “os regentes devem possuir um vasto repertério de comportamentos

ndo-verbais, dentre os quais irdo escolher os que comunicam a expressividade da

composi¢do, de acordo com sua estrutura e estilo”!® (2002, p.344, grifo nosso). Para o
regente Max Rudolf (1995, p. 355), “um fator essencial na performance musical é,
transcendendo os sons das notas, comunicar o significado musical”!’. A capacidade de
comunicacgdo é, portanto, um dos aspectos centrais da regéncia, onde ha integragdo entre o
regente, os musicos, o compositor e o publico em um mesmo fazer musical. Indo ainda mais
além, Ramos pondera que, na regéncia, “o que sempre se busca é fazer aquilo que as

palavras nao conseguem: dizer musica” (2003, p.1).

Raymond Holden (2003, p. 13), analisando o trabalho do regente frente a
orquestra, também é enfatico ao afirmar que “os regentes devem possuir uma boa
habilidade de comunicacdo”® e ainda assegura que todas as técnicas de regéncia tém uma
tarefa em comum: “atuar como um tipo de condutor pelo qual as ideias do regente sdo
transmitidas aos musicos”*? (id., p. 3). No campo da regéncia coral, encontramos uma visdo
semelhante: Ramos reforca que “o cerne da regéncia estd ligado a um conjunto de atitudes
técnicas que busca clareza e comunicabilidade no contato com musicos e coralistas” (2003,
p.1). Todavia, para que possa constituir uma performance musical auténtica e um canal
eficiente de comunicagdo, é necessdrio que o regente domine a chamada técnica de

regéncia, sobre a qual discorreremos a seguir.

16 Conductors must possess a large repertoire of nonverbal behaviors from which to choose in order to impart
expressivity within the context of the structure and style of any composition.

17 An essential fator in musical performance that, transcending the sound of notes, communicates the music’s
meaning.

18 A conductor must (...) have good communication skill.

19 All conductor’s techniques have a basic task in common: to act as a kind of conduit through which their ideas
are transmitted to the musicians.
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1.1. A técnica de Regéncia

A Regéncia subentende um amplo conhecimento técnico-musical. A palavra
“técnica”, originada no grego techné?’, pode ser traduzida no campo das Artes como um
procedimento que visa a obtencdo de um determinado resultado; um conjunto de
habilidades ou um conhecimento pratico que leva a um fim concreto (MORA, 2001, p.2821,
grifo nosso). Em resumo, podemos utilizar a palavra técnica como “saber fazer”, traduzida
do francés “savoir-faire” ou ainda do inglés “know-how” — sendo que essa Ultima é mais
frequentemente utilizada em nossos dias em contextos diversos. Dentro do dominio de

“

competéncias e habilidades que enfocamos nesta tese, Ramos pondera o que o “ser

regente” compreende:
conhecimentos na area de técnica vocal, ouvido apurado para questées de
afinacao, timbre, precisdo ritmica, desenvoltura com questdes analiticas e
musicolégicas, dominio do repertério e das questdes interpretativas de
natureza estilistica, muita cultura geral, literaria e artistica. Além disso, na
maioria dos caos, é necessdrio ter uma apurada técnica de resolucdo de
problemas, seja através de atividades educativas, seja apenas sendo capaz

de muita clareza para a identificacdo e criacdo de estratégias para
obtencdo de resultados (RAMOS, 2003, p.1).

Dessa forma, verifica-se que o pleno conhecimento tedrico-musical estd implicito
na formacdo do regente; contudo, o aprendizado da regéncia é essencialmente construido
na pratica. Nas palavras de Ramos, “ensinar regéncia coral é promover uma imersao no
meio, seja estudando, regendo, cantando, ensinando, tocando, administrando, ou quantas
mais atividades paralelas o ambiente coral propicie e necessite” (2003, p. 13). Talvez por
isso, encontremos poucos referenciais tedricos na area da Regéncia, sobretudo no campo da
Regéncia Coral — e mais ainda em lingua portuguesa - em relagdo as outras areas do
conhecimento musical. Esse é um dos fatos que torna pertinente a discussdo sobre os
elementos bdsicos da técnica de regéncia no teor desta tese e torna ainda necessaria uma

analise sobre o trabalho pratico da regéncia, tal como sera apresentada no capitulo 4.

Dentre os primeiros passos na construcao técnica de um regente esta a tomada
de consciéncia de sua postura diante do coro — e aqui entendemos a postura tanto no que

diz respeito ao posicionamento corporal, quanto a sua atitude, sua comunicacdo com o

20 H3 varias definicdes para a palavra grega techné, podendo também incluir os conceitos de trabalho,
aplicagdo, transformacéo, eficiéncia ou rendimento (MORA, 2001, p.2821).
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coro?l. Scot Hanna-Weir confirma que “a postura é o ponto de partida mais comum para
uma discussao em técnica de regéncia” (2013, p.13-14). O regente americano enfatiza que a
postura é uma habilidade psicomotora, que requer uma quantidade significante de
treinamento fisico; em suma, “a regéncia é essencialmente uma performance fisica”?? (Id.,
p.20). Em outras palavras, por meio de sua colocacdo fisica frente ao grupo, o regente
expressa muito de seu estado psicoldgico, ou seja, deixa transparecer elementos como a sua
autoconfianca e seu nivel de envolvimento com o trabalho. Heloisa Castelo Branco, em sua

dissertacdo sobre a empatia do regente coral, analisa que

todas as atividades do ensaio ocorrem sob o impacto da figura e da
presenca corporal do regente. A sua postura corporal geral, reveladora de
suas caracteristicas fisicas e psicoldgicas construidas ao longo de sua vida; a
postura dinamica, sinal de seu momentum corporal global em dado
instante; a consisténcia e flexibilidade de sua movimentacdo; a expressao
facial; a técnica de regéncia - todas essas caracteristicas em conjunto levam
a uma comunicag¢ao ampla com os cantores (BRANCO, 2010, p.1).

A postura simboliza a atitude de lideranga, que é essencial na condugdo dessa
experiéncia comunicativa conjunta que necessita do engajamento e do interesse de seus
participantes. O regente curitibano Emanuel Martinez enfatiza que a lideranca é um
“aspecto essencial para o maestro de coro e que se torna uma condig¢do indispensdvel, sem a
qgual ele ndo pode exercer sua atividade” (2000, p. 14). Price e Byo afirmam igualmente que
“regentes sdo lideres, por definicdo. A lideranga requer competéncia, credibilidade e
carisma, e essas qualidades podem influenciar a performance e a atitude dos musicos”??
(2002, p.335). Nesse sentido, é interessante a colocacdo do regente inglés Benjamin
Zander?* em uma aula de Regéncia: “o grupo consegue fazer musica muito bem sem o
regente. O que ele pode, entdo, acrescentar?” Para responder a esta pergunta, é preciso que

o regente reflita sobre sua prépria lideranga: sobre a maneira como comunica e afirma seus

21 Nos dicionarios consultados, confirma-se este duplo sentido da palavra postura: posicdo do corpo; expressio
da fisionomia; atitude; aspecto, situagao.

22 posture is the most common starting point for a discussion on conducting technique.(...) Conducting is a
psychomotor skill, one that the literature recognizes requires a significant amount of physical training. (...)
Conducting is essentially a physical performance.

3 By definition, conductors are leaders. Leadership requires competence, credibility, and charisma, and these
qualities can influence musicians’ attitudes and performances.

24 A frase de Zander foi proferida por ele na masterclass de Regéncia realizada na Royal School of Music, em
julho de 2013, na qual a autora desta tese esteve presente.
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principios e convicg¢des diante do grupo, como demonstra ter propriedade sobre a Regéncia

e ainda, como determina a direcao artistico-musical em que todo o trabalho é conduzido.

Podemos afirmar que a postura é ainda o alicerce na construgdo do gestual — o
conjunto de gestos, ou seja, movimentos e expressdes corporais, que demandam a
percep¢do e o controle do préprio corpo. O gestual é um elemento fundamental da técnica
de regéncia e consiste na representagao visual do pensamento musical do regente enquanto
performer. Max Rudolf afirma que “a direcdo de qualquer performance é condicionada a
relacdo entre o gesto e a resposta, uma relacao que trata da individualidade do lider e da
reacdo dos performers”?> (1995, p.350), sendo que essa resposta significa o resultado sonoro
esperado pelo regente. Samuel Kerr (2006, p.119), nesse sentido, analisa que regéncia Coral
“é gesto maior que o gesto de reger (...). O som, pretendido pelo gesto, é que o torna
regéncia” (KERR, 2006, p. 119). O compositor Fernando lazzetta (1997, p.7), ao escrever
sobre o gesto musical em uma perspectiva semidtica, afirma que “o corpo se expressa ao
produzir musica através do gesto, mapeando o visivel e o audivel dentro de uma mesma
geografia.” Em uma reflexdao aprofundada, o autor afirma que esse gesto é entendido

ndo apenas como movimento, mas como movimento capaz de expressar
algo. E, portanto, um movimento dotado de significacdo especial. E mais do
que uma mudanga no espago, uma a¢do corporal, ou um movimento
mecanico: o gesto é um fendmeno de expressdo que se atualiza na forma
de movimento (...) O gesto desempenha um papel primordial como gerador
de significacdo (IAZZETTA, 1997, p.7).

Dessa forma, podemos conceber a regéncia como forma de transmissdo e
recepcdao musical, que se revela nos movimentos corporais e expressdoes do regente. Por
meio do gesto, o regente pode indicar seu nivel de conhecimento musical e sua experiéncia
pratica. Cada gesto é peculiar e particular; nas palavras de Kohut e Grant, o gesto do regente
é sua “marca registrada musical” (1990, p.2). Os autores esclarecem que

cada movimento das maos e cada expressdo facial deveriam servir a uma

fungdo pratica ou musical; cada agdo deveria fazer uma diferenca positiva
na performance do grupo. (...) O objetivo da técnica de regéncia, portanto,

25 The direction of any musical performance is conditioned on the relation between gesture and response, a
relation that is subject to the individuality of the leader and the reaction of the performance.
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é ajudar o regente a realizar suas metas musicais da maneira mais eficiente
e mais efetiva?® (KOHUT; GRANT, 1990, p.3).

O dominio do gestual, portanto, € uma habilidade que precisa ser desenvolvida
pelo regente. No aprendizado da técnica de regéncia, € comum que o gestual se desenvolva
a partir do dominio do tempo, que se inicia no controle do pulso (ou pulsacdo regular).
Holden assegura que “o regente deve ter o tempo firmado na mente antes de realizar o
gesto”?’ (2003, p.9); em outras palavras, o tempo é interiorizado de acordo com o que o
regente projeta para a obra. A pulsacdo é constante dentro do gesto, e ao mesmo tempo, é
subliminar. Marcada principalmente pelas maos e bracos (e mais sistematicamente pela mao
direita), consiste em um continuo alternar de ictus (impulso ritmico) e tactus (ponto de
apoio). A pulsacdo ndo é rigida durante toda a obra, mas é dotada de plasticidade — ela se

modifica e se adapta, conforme a musica e conforme o grupo que esta sendo regido.

A partir da pulsagdo ja internalizada, o regente inicia o gesto com o levare ou
elevare, indicando ao grupo o momento de inicio da execu¢do musical. No levare ou gesto
preparatdrio, estdo impressas “a velocidade, o cardter e a direcdo do movimento”?®
(HOLDEN, 2003, p.5), determinando o modo como se iniciard a obra — motivo pelo qual, o
gesto deve ser claro. Como as entradas podem ocorrer no tempo forte (tético) ou fraco
(anacrusa/acéfalo) do compasso, o gesto precisa ser realizado apropriadamente. A grosso
modo, sem nos atermos a essa questao especifica, podemos pensar no conceito de arsis e
tesis (ar e terra): entradas nos tempos fortes podem ser precedidas por um movimento arsis
(no ar, com leveza) no tempo fraco anterior, e entradas nos tempos fracos, precedidas por
um movimento marcado em tesis (na terra, com firmeza) no tempo forte anterior. Em suma,
em termos de ritmica, o levare é um movimento contrario ao tempo inicial (GREEN, 2004,
p.13) e, acompanhado pela inspiracdo respiratdria, é a “declaracdo de intencdo”?° mais

essencial do regente (id, p. 41), indicando os demais elementos da interpretacao da obra.

Dado esse ponto de partida, inserem-se no conjunto gestual do regente os

padrdes métricos, que estruturam o ritmo: compassos quaternarios, ternarios e bindrios, em

26 Fyery movement of the hands and every facial expression should serve a practical or musical function; every
action should make a positive difference in the ensemble’s performance. (...) the purpose of conducting
technique, therefore, is to help the conductor realize musical goals in the most eficiente and effective manner.

27 The conductor must have the tempo firmly in mind before making this gesture.

28 The speed, character and direction of the movement has a direct bearing on the initial tempo of the work.

29 The preparatory beat at the beginning of the piece is the most vital declaration of intent.
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suas versdes simples e compostas, em diferentes andamentos, e em suas derivacdes
(irregulares), seguindo a um padrdo universal com poucas variagdes. O dominio dos padrdes
métricos demandam um estudo sistematico e individual do regente, buscando a sua
realizacdo da maneira mais natural possivel (isto é, sem tensdo e rigidez). Garretson
autentica essas premissas, ao afirmar que “cada regente tem seu préprio método, mas os
padrdes fundamentais sdo os mesmos”3° (1993, p.5). No entanto, adverte o autor, “o
regente deve ser mais do que um mero marcador de tempos. Seu conhecimento musical e

desejos interpretativos deveriam ser convencionados através de sua técnica de regéncia”3!

(id., ib.)

Dentro do controle gestual, incluem-se ainda a indicacdo de entradas de
instrumentos e/ou vozes, cortes, fermatas, fraseados, andamento, articulagdes, agodgica,
dindmica, conducdo das diferentes linhas melddicas, e de maneira geral, gestos que indicam
expressividade e induzem o carater da obra. O gestual na regéncia engloba, portanto, todo o
corpo - postura, respiracdo, dominio dos movimentos —, e envolve essencialmente a
expressao facial e o olhar. O regente paraibano Vladimir Silva ressalta a conjugacao entre
gesto e expressao facial, sendo esses recursos “imprescindiveis a concretizacdo das
intencdes musicais” (2011b, p.183). A forca expressiva do olhar, segundo Silva, “chama,
estimula, comunica o som que o regente deseja do coro” (id., ib.). Holden ainda especifica
que “o olho tem o poder de indicar entradas, alertar os instrumentistas e cantores de

possiveis dificuldades, e atuar como um recurso expressivo”3? (HOLDEN, 2003, p.12).

O dominio completo do gestual, portanto, envolve postura, lideranga, controle
do pulso, levare, padrdoes métricos, expressao facial, olhar e indicacdo de outros elementos
interpretativos, entre outros itens que variam conforme a obra e o grupo a ser regido. Aliado
a compreensdo musical, portanto, o dominio gestual faz parte do aprendizado da técnica de
regéncia, isto é, da construcao das competéncias e habilidades do regente. O catarinense
Bernardo Grings (2011), que em sua dissertacdo aborda justamente a formacdo do regente,

descreve que

30 Eqach conductor is likely to have his or her own methods, but the fundamental patterns are the same.

31 The conductor must be more than a mere time beater. Your musical knowledge and interpretative wishes
should be conveyed through your conducting technique.

32 The eye has the power to indicate entries, to alert the players and the singers to possible difficulties, and to
act as an expressive device.
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quando um estudante inicia a aprendizagem da técnica gestual que
caracteriza universalmente a regéncia, ele inevitavelmente praticara estes
gestos de forma mecanizada, inicialmente, para compreendé-los e
trabalhar a coordenacdo motora. Apds esta etapa inicial, ele devera
relacionar os movimentos gestuais e expressivos com a intencdo e
resultados sonoros desejados. (...) Desta forma, os conhecimentos técnicos
adquiridos fornecerao suporte para o objetivo principal de qualquer lider,
gue é o de desenvolver um trabalho musical em grupo com a maior
eficiéncia possivel, tornando o ensaio/aula um espaco de aprendizagem
musical (GRINGS, 2011, p.18).

Essa citacdo confirma o pressuposto de que o regente precisa se dedicar
primeiramente ao estudo individual, para que, ao se colocar diante do grupo, as questdes
relativas a interpretacdo da obra e ao estabelecimento do gestual ja tenham sido
trabalhadas. Nesse ponto, Garretson (1993, p. 59) afirma que “o aluno de regéncia deve
praticar os movimentos bdsicos até que eles se tornem automaticos”33. Os movimentos
basicos a que Garretson se refere sdo realizados pelas mados e bracos, que centralizam o
gesto corporal na regéncia; portanto, é necessario que discorramos um pouco mais sobre
eles. Tratando mais profundamente essa questdo, Green afirma que mados e bracos
“expressam uma lingua muito engenhosa” (2004, p.2); seus gestos falam claramente, sdo o
vocabulario do regente. A autora explica que a regéncia comeca no cérebro: os comandos
emitidos pela mente transitam pelas vias neurais e se conectam ao complexo maos-bracos;
guanto mais usamos essas vias, mais rapido se torna esse tramite, e consequentemente, ele
se torna instantaneo: “as maos executam automaticamente o que estd na mente. Quando o
processo chega a esse nivel de eficiéncia, estd pronto para o uso do regente no pédio”34 (id.,
ib.). Por isso, aconselha Green, “dedique tempo para construir sua técnica de maos e
bracos”3°; pois quanto mais reforcamos um padrdo pela repeticdo (pratica!), mais poderoso
o gesto se torna (2004, p.1-2). Assim, tendo desenvolvida essa consciéncia, o regente se
prepara para conduzir, de forma pratica, a obra que concebe a partir de seu conhecimento

tedrico-musical.

Eugéne Ormandy (apud GREEN, 2004, p. xii) observa que quando o trabalho estd

tecnicamente concluido, o estudo e a preparacdo do regente imergem na musica,

33 The student conductor should practice the basic movements until they become automatic.

34 The hands perform automatically what is in your mind. When the process arrives at this degree of efficiency,
it is ready for use on the conductor’s podium.

35 Take time to build your hand-arm technique.
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identificando-o em seus pensamentos e afetos. Esse estudo e preparacdo subentendem
ainda a analise harmonica e estrutural da partitura, de acordo com a contextualizacao
histérica e estilistica da obra, a leitura ritmica e melédica de cada linha e a compreensao
desses elementos em conjunto. Para o estudo do gestual e para sua auto avaliagao, o
estudante de Regéncia pode se utilizar de recursos como: reger em frente ao espelho, reger
ouvindo gravagoes, reger cantando, ou ainda, gravar sua performance em video e analisa-la
posteriormente, como sugerem Price e Byo (2002, p.345): assistindo ao ensaio gravado, o
regente pode ver com mais clareza e menores distragdes os elementos envolvidos no
processo de tomada de decisdes, sendo possivel analisar o ensaio em unidades menores, e
ndo como um todo complexo; sem esse recurso, é dificil obter uma auto-avaliacdo precisa de
sua habilidade de organizacdo e comportamento diante do coro ou de uma orquestra — até
mesmo porque o regente ndo tem um grupo disponivel em tempo proporcional ao que

necessita para seu estudo pratico.

Com relagdo aos tipos de grupos com os quais o regente precisa aprender a lidar,
é comum a pergunta dos alunos iniciantes: “qual é a diferenca entre a regéncia de coro e de
orquestra?” Podemos responder, de maneira sucinta, que o aprendizado basico da técnica
de regéncia — que aqui abordamos — costuma ser uniforme e padronizado para ambos. Nao
é possivel para o professor de Regéncia saber com que tipo de grupo seu aluno trabalhara
no futuro, portanto, deveriam se estabelecer em uma classe de Regéncia as bases sélidas
para se trabalhar tanto com coro, quanto com orquestra. Contudo, ha sutilezas e
particularidades em cada grupo, em cada repertério trabalhado, e principalmente no som
que se espera como resposta. E claro que, para a regéncia coral, é preciso que o regente
tenha dominio da técnica vocal (que serd abordada no capitulo 3 deste trabalho). Além

disso, precisa aliar a interpretacdo do texto a concepcdo da obra, portanto, é fundamental

gue tenha conhecimento de outros idiomas, de fonética e uma boa diccdo. George (2003, p.
50) sintetiza que a diferenca entre reger um coro e uma orquestra consiste na linguagem:
“reger é reger, mas na musica coral o texto é o catalisador do impulso criativo do compositor
e 0 acesso a sua inspiracdo”3®. Rudolf (1995, p.350), ao escrever sobre essas diferencas,

ressalta que “seria irrealista declarar que a técnica de batuta para dirigir uma orquestra

36 |anguage is the only difference between conducting a chorus and an orchestra. Conducting is conducting, but
in choral music the text is the catalyst for a composer’s creative impulse and your access to his or her
inspiration.
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sinfnica profissional é idéntica as praticas comumente empregadas na regéncia de um coro
a capella”3’. Em primeiro lugar, declara o autor, o regente coral pode dispensar a batuta —
isso porque os cantores geralmente se posicionam mais perto do pddio, e se colocam em
uma posi¢cao em que podem acompanhar a maioria dos sutis movimentos das maos. O autor
prossegue afirmando que o regente coral tem a habilidade de uma expressao espontanea,
um “estilo livre” de interpretacdao cujos gestos sdo mais flexiveis do que na regéncia

tradicional de orquestra.

Um segundo diferencial apontado por Rudolf se verifica nos ensaios: geralmente
os coros tem frequentes repeticdes das mesmas passagens — o que leva os coralistas a
cantarem de membdria, e se tornarem mais familiarizados com os detalhes da interpretacao
do regente. Outro diferencial dos ensaios é a preparacdo vocal, que leva a uma maior coesao
do grupo: “um tempo é permitido para que o coro realize seu warm-up3é, (...), ndo somente
por razdes vocais, mas para lembré-los da sensacdo de conjunto”® (1995, p. 351). Nesse
sentido, o autor ressalta que “o trabalho com cantores serd melhor sucedido quando um
regente tiver familiaridade com os rudimentos da produc¢do vocal, incluindo problemas de
afinacdo, projecdo de vogais e articulacdo das consoantes”* (id.,ib.). Por fim, Rudolf afirma
gue os cantores podem reagir diferentemente dos instrumentistas em relagao ao gesto; mas
se o regente conduzir uma obra com coro e orquestra e aplicar técnicas efetivas em relacao
ao coro, essas também podem ser facilmente entendidas pelos instrumentistas.

Em ambos os casos — regéncia coral ou orquestral — é imprescindivel que o
regente tenha bem desenvolvida a percepcdo musical. Green (2004, p.2) afirma que “a
musicalidade do regente reside no que os ouvidos escutam enquanto se esta conduzindo”*'.
Snizhana Drahan (2007), em seu estudo especifico sobre a percep¢ao no ambito da regéncia,
lembra que “o regente ndo executa diretamente a obra musical e, stricto sensu, ndo extrai os
sons musicais, somente induz outras pessoas a reproduzi-los” (p.1-2). A pesquisadora nos

elucida, ainda, que a percep¢ao do regente esta presente em todo o processo musical, desde

37 It would be unrealistic to claim that the baton technique usually applied to directing a professional symphony
orchestra is identical with practices commonly employed in conducting an unnacompanied group of voices.

38 Uma discussdo a respeito de warm-up sera levada a cabo no capitulo 3, e justificard a manutencdo do termo
original em inglés, que, literalmente, significa “aquecimento” vocal.

39 At rehearsal, time is allowed for the chorus to warm up (...) not only for vocal reasons but to refresh the
feeling of ensemble.

4 Working with singers will be more successful when a conductor is familiar with the rudiments of vocal
production, including pitch problems, projection of vowels, and enunciation of consonants.

4 Musicianship is what your ear hears while you are conducting.
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a escolha da obra — concebida pela audicdo interna — até a sua execu¢do em conjunto, que

envolve a capacidade de compreensao e a ativagdo da memdria musical:
escolhendo a obra, o regente a reproduz na mente em primeiro lugar,
criando em seguida o quadro musical imaginario. Depois, nos ensaios, e
posteriormente no concerto, ele tentard realizar a imagem musical
desenvolvida por ele. Por fim, durante o concerto, estando a frente do
conjunto, além de controlar a execucao prevenindo as falhas possiveis, o
regente deverd analisar o resultado sonoro em relacdo a imagem musical

criada por ele, e ao mesmo tempo, ativar a prépria recepcao critica, pois ele
é intérprete, ouvinte e critico (DRAHAN, 2007, p.2).

No caso do regente coral, Drahan enfatiza que “as vozes humanas ndo possuem
a altura fixa do som, portanto, se o regente nao tiver ouvido bem apurado e treinado, o
resultado sonoro sera quase certamente insatisfatério.” (id., p.2). Em sua dissertacdo de
mestrado, Drahan nos apresenta o conceito de percep¢dao vocal, que consiste na
“capacidade de distinguir e utilizar todas as possibilidades da voz cantada, detectar os erros
e problemas na voz, causados por questdes técnicas, fisiolégicas ou de outra espécie,
capacidade que ajuda os coralistas a alcangarem um resultado sonoro melhor” (id., p.4). Essa
é, portanto, uma habilidade especifica do regente coral, que trabalha com vozes que
precisam constantemente se ajustar e se equilibrar. A autora assegura que em sua
formacdo, o aluno de Regéncia “deve aprender a ouvir ativamente (e ndo somente escutar).
Com o tempo cria-se um habito quase automatico de interligacdo entre a acdo fisica e a
atencdo auditiva” (id., p. 16). Essa reacdo, continua a autora, transforma-se em um
complexo processo de autoanalise, de compreensdao “da expressividade de entoacdo, de
conscientizacdo do ressoar da interpretacdo musical, seja isso uma fuga ou uma cancgao

simples, pois o objetivo principal é a revelacdo do conteudo da obra musical” (id., ib.).

Com a experiéncia que vai sendo construida junto a um grupo, o regente
aprimora suas capacidades auditivas, bem como sua expressao através do gesto, e ambas as
habilidades fluem naturalmente de maneira conjunta, no sentido de traduzir uma obra
musical e ser capaz de avaliar a performance do grupo. Green (2004, p.xiii), nesse sentido,
confirma que o pensamento musical do regente aparece impresso nos gestos conforme suas
habilidades vdao amadurecendo. Por isso, é importante que haja um tempo suficiente de
preparacao para que regente amadureca o estudo de uma obra, e assim avalie, dentre as

diversas técnicas de expressao, aquela que mais convém em determinado momento e com
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determinado grupo. As vezes é preciso experimentar novos gestos, que facam sobressair
certos elementos musicais, ou para que se consigam efeitos sonoros até entdo nao
alcangados. Em geral, tais decisdes sdao tomadas nos momentos de ensaio; nas palavras de
Figueiredo, ¢ “o momento de extrema importancia porque é o periodo onde o regente

orienta, repara, corrige e aperfeicoa” (1990, p.2), portanto, a conducdo do ensaio — ou

dindmica de ensaio —também é uma habilidade a ser desenvolvida pelo regente.

Price e Byo, nessa mesma perspectiva, afirmam que reger e ensaiar estdo
intrinsecamente relacionados; quando bem feitos, sdo complementares, quase
indistinguiveis (2002, p.336): “ensaiar musica é tipicamente um processo de sucessivas
aproximacdes ou pequenos passos em direcdo aos objetivos de performance.” (id., p.340).
Os autores afirmam que um ensaio consiste em partes, nos quais o regente identifica um
problema ou necessidade e trabalha com ele separadamente, buscando alternativas junto
ao grupo para soluciond-lo. Price e Byo ainda discorrem sobre aspectos essenciais na
organizagao dos ensaios:

0s ensaios poderiam ser estruturados de maneira a incluir processos de
diagndstico, prescricdo, explicacdo, monitoramento e feedback42, com
direcGes claras e em um ritmo acelerado. Essencialmente, um regente
poderia estar focado em fazer verbalizagGes eficientes e minimiza-las, a
medida em que realca a condugdo ndo-verbal — incluindo uma grande

quantidade de contato visual e gestos de regéncia claros e sem
ambiguidade® (PRICE; BYO, 2002, p.335).

Com essa citagao, ressaltamos que, em um ensaio, é fundamental o provimento
de um feedback constante para o grupo a respeito de sua performance, por parte do
regente; esse retorno tende a ser construtivo, resultando em melhores atitudes e mais
atencdo, o que levard o grupo a conquistar a performance almejada pelo regente. No
entanto, a qualidade e eficiéncia desse feedback é medida pela precisdo do regente em suas

palavras, ou seja, dosando as informacgdes a serem passadas pelo grupo e aproveitando mais

42 A palavra feedback foi mantida no original (inglés) por ter se incorporado & linguagem brasileira
contemporanea. Significa “resposta, retorno”, e em geral representa um parecer ou comentdrio avaliativo a
partir da andlise uma determinada performance pessoal ou grupal. A palavra feedback tem sido utilizada ndo s6
na drea musical, mas também no ambito da psicologia, sobretudo com relagdo ao aspecto motivacional no
trabalho.

43 Rehearsals should be structured to include processes of diagnosis, prescription, presentation, monitoring, and
feedback, with brisk paced and clear directions. Essentially, a conductor should focus on making verbalizations
efficient and keeping them to a minimum, while enhancing nonverbal behaviors to include large amounts of eye
contact and clear and unambiguous conducting gestures.
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o tempo regendo e dando exemplos praticos. Os autores comparam regentes iniciantes e
regentes experientes justamente pela oratéria: “regentes com menos experiéncia tendem a
passar mais tempo falando nos ensaios. Eles interrompem e reiniciam os conjuntos mais
frequentemente, sem prover instrucbes, e sdo menos eficientes”** (PRICE; BYO, 2002,

p.341).

J4 consideramos que o regente ndo tem a sua disposicdo um grupo em tempo
integral para que possa desenvolver suas habilidades praticas. Mas ao realizar uma pratica
musical em conjunto, geralmente em situagdo de ensaio — e posteriormente em um

concerto —€ imprescindivel que o regente tenha a habilidade de lidar com relacdes humanas,

principalmente no canto coral. Robinson e Winold (1976, p. 45) enfatizam que “o regente
coral lida com pessoas, que sdo seus instrumentos”. Em conjunto com os coralistas — que
trazem consigo uma “bagagem” intelectual e afetiva, suas proprias vivéncias e possiveis
consideracdes sobre a concepcdo de uma obra — o regente constréi, gradativamente, a
performance do coro. Porém, ao se colocar como lider, o regente ndao pode perder de vista
essa concepgao do trabalho em equipe. A paranaense Priscilla Prueter, em sua dissertacao
sobre o ensaio coral sob a perspectiva da performance musical, pondera que
ao se considerar a gama de possibilidades de interpretacdo de uma obra e
somar essa gama ao conhecimento adquirido e experiéncia que cada
regente e cantor trazem consigo, o canto coral pode apresentar um
universo repleto de oportunidades interpretativas. No entanto, cada

decisdo precisa ser compartilhada com todos que fazem parte do processo
de construgdo da performance musical (PRUETER, 2010, p.15).

Considerando a concepg¢ao desse projeto em carater coletivo, Robinson e Winold
afirmam ser ainda “especialmente importante” que o regente possua uma “habilidade
dramatica” (1976, p.45), para que possa comunicar a seus cantores o carater e o estilo da
obra musical e ajuda-los a realizar esses elementos vocalmente. Podemos ainda reafirmar
que reger um coro é um processo constante de criacdo e recriagdo musical: criagdo de
gestos expressivos que possam recriar, juntamente com o coro, a ideia composicional,
levando-a ao publico por meio da interpretacdo musical. Nas palavras de Kohut e Grant
(1990, p.2-3) reger significa “recriar, em som e siléncio, as qualidades expressivas dos

simbolos e ideias musicais criados e registrados pelo compositor”. Na visdo dos autores, essa

4 | ess experienced conductors tend to spend more time talking in rehearsals. They stop and restar ensembles
more frequently without providing instruction and are less efficient.
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é uma das funcbes primordiais da regéncia; contudo, é requerida ainda “uma ampla
variedade de habilidades pessoais e musicais” (id., ib.) %, que vdo além da conquista de uma

qualidade sonora e do equilibrio vocal do grupo.

E necessdrio lembrarmo-nos de que a regéncia envolve ainda funcdes

administrativas e burocrdticas, inerentes ao seu carater social. A conduc¢do do ensaio

envolve a administragdao do tempo, a elei¢ao de prioridades, a busca incessante de um
padrdo de qualidade, além da manutencdo de uma energia positiva e motivadora
“necessaria para conseguir o melhor resultado do grupo regido” (RAMOS, 2003, p.30), o que
implica na atengao a elementos nao-verbais que comunicam as condigbes fisicas e
psicolégicas do regente, bem como sua satisfacdo ou insatisfacdo diante dos resultados
apresentados pelo grupo. Ademais, fora do ensaio, o regente frequentemente se vé levado a
gerir relagGes publicas com as entidades que promovem o coro ou orquestra e com o
préprio publico, organizar e divulgar apresentacdes, trabalhar no marketing do trabalho
realizado, ou seja, tende a ser um empreendedor e ao mesmo tempo, um administrador.
Esse tipo de habilidades na pratica profissional também precisam ser pensados, refletidos,
aprendidos, ou seja, compdem o conjunto de saberes a serem construidos no processo de
formacdo do regente, preparando-o para os desafios da profissdo que muitas vezes

transcendem sua competéncia musical.

Considerando tudo o que foi discutido neste subcapitulo, podemos resumir em
linhas gerais que as competéncias e habilidades do regente precisam ser desenvolvidas de
forma estruturada, ou seja, por meio de um estudo sistematico e orientado que exige
dedicacdo, empenho e interesse individual do regente, bem como a busca incessante por
modelos de referéncia que lhe deem objetivos e perspectivas futuras. Esse estudo consiste
em um processo gradual que demanda longevidade, e consequentemente, paciéncia e

persisténcia, além de constante autoanalise e auto avaliacao.

Logo, podemos afirmar que a regéncia envolve saberes que estao intrincados em
redes de conhecimento (musical, artistico, administrativo) e em uma trama de

relacionamentos entre seres humanos (compositor, musicos, publico). Sendo assim,

4 A primary function of all conductors is to recreate in sound and silence the expressive qualities of the musical
symbols and ideas created and notated by the composer. This requires a wide variety of personal and musical
skills.
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independentemente do contexto em que a atividade musical — coral ou orquestral — se
realiza, é imprescindivel que o regente tenha pleno dominio dos saberes necessarios a
construcdo de sua prépria performance e da performance do grupo que rege; em outras
palavras, é extrair da partitura um conhecimento que vai além da decodificagdo dos
simbolos, procurando a esséncia da composicdo e dessa forma transformando seu trabalho
em Arte, isto é, buscando o mdaximo da expressao que esta intrinseca na interpretagdo da

obra. Diante disso, talvez seja importante frisar que a experiéncia do regente e seu nivel de

conhecimento musical — um processo construido ao longo de muitos anos de estudos —

transparecem no resultado musical gue seu grupo apresenta, que por sua vez é construido

ao longo de muitos ensaios e baseado em uma relacdo de confianca e de convic¢do de todos
os envolvidos. Em resumo, podemos afirmar que “os gestos fisicos e ferramentas utilizados
por um regente sdo meramente as manifestacdes externas de uma visdo artistica mais
ampla”. Porém, ndo causam grande efeito “sem a habilidade inata de inspirar, motivar e
educar”#® (HOLDEN, 2003, p.16). E é justamente sobre essa habilidade fundamental de
educar — que esta intimamente relacionada a regéncia coral infantojuvenil — que nos

dispomos a discorrer a partir do préximo subcapitulo.

1.2. Regéncia coral infantojuvenil

Os tépicos até aqui discutidos sobre a técnica de regéncia sdo, a nosso ver,
saberes imprescindiveis para o regente que atua junto a um coro. Alguns desses temas
voltardo a nossa discussdao, porém, sob a otica do trabalho especifico com o publico
infantojuvenil, o que implica em uma abordagem diferenciada. Nosso referencial tedrico
neste subcapitulo serd, portanto, a literatura sobre regéncia coral infantojuvenil, que
enfatiza o carater psicopedagégico da regéncia — ou seja, os processos de ensino-
aprendizagem que lhe sdo inerentes. Portanto, utilizaremos também referenciais das areas

da Psicologia e da Pedagogia para embasar nossas discussoes.

46 The physical gesticulations and tools that a conductor uses are merely the external manifestations of a wider
artistic vision and are of little consequence without the innate ability to inspire, to motivate, and to educate.
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Para compreender o sentido da aprendizagem no fazer musical e mais
precisamente no canto coral, nos remetemos a etimologia do termo “aprender” (do latim
aprehendere), que significa agarrar, pegar, apoderar-se de algo. Segundo as psicélogas
Nunes e Silveira (2009),

podemos conceber a aprendizagem como um processo no qual a pessoa
‘apropria-se de’ ou torna seus certos conhecimentos, habilidades,
estratégias, atitudes, valores, crencas ou informacdes. Neste sentido, estd
relacionada a mudanca, a significacdo e a ampliacdo das vivéncias internas
e externas do individuo. Ao que ele pode e necessita aprender dentro de
cada cultura. Aprender traz consigo a possibilidade de algo novo
incorporado ao conjunto de elementos que formam a vida do individuo,

relacionando-se com a mudanca dos conhecimentos que ele ja possui
(NUNES; SILVEIRA, 2009, p.13).

A vivéncia oportunizada pelo coro infantojuvenil, portanto, € um momento de
aprendizagem intensa; nele, a crianca realiza experiéncias com seu corpo e voz, e se apropria
de novos modos de cantar e de se expressar pela musica, por meio das intera¢des entre os
coralistas e sob a orientacdo do regente. Ao ingressar em um coro, as criang¢as geralmente
trazem expectativas de crescimento pessoal e de transformagdo, em uma dire¢do positiva.
Mas sobretudo, espera-se que esse trabalho também seja uma oportunidade de se vivenciar
a infancia, o que se pode atingir por meio da ludicidade. As atividades ludicas propiciam a
“plenitude da experiéncia” (LUCKESI, 2005, p.1) a quem as pratica: uma participacdo
verdadeira, em que as pessoas envolvidas estdo inteiras, plenas, flexiveis, alegres, saudaveis.
“E uma atividade onde o sujeito entrega-se a experiéncia sem restri¢des (...), seja como
exercicio, jogo simbdlico, seja como jogo de regras®’. Os jogos apresentam multiplas
possibilidades de interacdao consigo mesmo e com os outros” (LUCKESI, 1998, p.28-29). Na
pratica coral, a abordagem ludica pode permear todo o ensaio, tanto na utilizacdo de jogos
(competitivos e ndo-competitivos), quanto de brincadeiras, histdrias, imagens, poesias,
imitacGes e representacdes de cenas do cotidiano infantil, de personagens ou de um mundo

imaginario. Segundo Luckesi,

47 Neste texto, Luckesi apresenta as classifica¢cdes do jogo, segundo o livro “A formac3o do simbolo na crianga”
(1946), de Jean Piaget: os jogos de exercicio correspondem a etapa de desenvolvimento sensério-motora; os
jogos simbdlicos estao articulados com a fase da fantasia, da assimilagdo do mundo a si mesmo; e, por ultimo,
os jogos de regras, que sé podem ser jogados por quem se aproximou, em seu processo de desenvolvimento,
da formalidade do pensar.
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através das atividades ludicas, [as criancas] estdo construindo e
fortalecendo o seu modo de ser, a sua identidade. (...). Enquanto a crianca
brinca, ela, ao mesmo tempo, expressa e libera os conteddos do
inconsciente, procurando a restauracdo de suas possibilidades de vida
saudavel, livre dos bloqueios impeditivos. (...) O principio do prazer
equilibra-se com o principio da realidade, na criancga, através das atividades
ludicas (LUCKESI, 2005, p. 9-10).

A adogdo de uma abordagem ludica favorece principalmente o interesse pela
aprendizagem, que é fundamental em qualquer processo de ensino e que vem de encontro a
proposta de trabalho que apresentamos nesta tese. Cabe também esclarecer que favorecer
o “interesse” (inter-esse = estar entre), no campo psicopedagdgico, implica em “diminuir a
distancia entre o aluno e o objeto a ser estudado, tendo em vista estimular a unido organica
entre eles” (AMARAL, 2002, p.103). Essa concepc¢ao pode ser entendida e aplicada também

no contexto psicopedagdgico da pratica coral.

Quando realizadas em grupo, as atividades ladicas adquirem um carater social e
oferecem a “sensacao do prazer da convivéncia”, proporcionando uma “alegria partilhada”
(LUCKESI, 2002, p.6). Dessa forma, com a utilizacdo de uma proposta ludica em um trabalho

em grupo como um coro, é possivel verificar uma série de beneficios em ambito psicossocial:

as criangas se identificam com esse tipo de trabalho e se sentem atraidas a integrar o grupo;
aproximam-se umas das outras e interagem de maneira espontanea; comparecem aos
ensaios regularmente, com animo e disposicdao; sentem prazer em participar das atividades
propostas e se envolvem em sua realizacdo, com maior liberdade; interiorizam e se adaptam
as regras de convivéncia; estdo sempre empenhadas a buscar melhores resultados; realizam
aproximacoes e equiparacdes a elementos concretos de sua vivéncia cotidiana, o que lhes

permite atribuir um significado ao que esta sendo trabalhado.

A regente canadense Jean Bartle — que durante muitos anos realizou um
trabalho de referéncia com o coro infantil de Toronto — ressalta o aspecto psicopedagdgico
da regéncia coral infantojuvenil por meio do jogo, o que demanda muita criatividade do
regente. Durante o ensaio, segundo a autora, jogos divertidos podem ser introduzidos como
forma de ensinar as criancas os elementos vocais e musicais presentes na interpretacdo de
uma obra (BARTLE, 2003, p.44). Por exemplo: para que o texto de uma cancdo seja
claramente ouvido, pode-se propor que uma das criancas represente o regente e dirija o

grupo, indicando onde colocar as consoantes nos finais de palavras. Ou entdo, que um grupo
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de duas ou trés criangas se coloque a frente do coro para avaliar se o texto estd sendo
claramente ouvido e se as consoantes estdo precisamente juntas; isso também permite que,
ao ouvir e ver o grupo, elas tenham uma perspectiva completamente diferente da posicdo
que ocupam no coro, cantando. O jogo também pode reforgar o aprendizado de conteudos
e/ou habilidades musicais — nesse caso, a articulagdo e a compreensdo textual. Na musica
coral, ha a necessidade de um minucioso entendimento do texto a ser cantado, bem como
da relacdo entre a musica e o texto, e isso precisa ser ensinado as criancas. Se o texto é
cantado em outro idioma, é preciso que as criangas saibam o significado do que estdo
cantando. Mas segundo Bartle, além de levar as criangas ao entendimento da partitura ou
de um texto, é fundamental a capacidade de fazer a musica “viver” fora do papel, buscando
conquistar uma performance musical inspirada juntamente com as crian¢as*® (2003, p.45). A
regente ressalta que as criancas podem ser ensinadas a cantar com grande sensibilidade e
podem desenvolver habilidades de escuta critica, mas para isso, é preciso imaginac¢do e
inspiracdo do regente na elaboracdo de solucdes criativas para cada desafio e também para
surpreender as criangas a cada ensaio, a cada nova peg¢a, nutrindo sempre a vontade de
aprender e de fazer musica. E a imaginacdo do regente, segundo Bartle, “vem da habilidade
de motivar os cantores, e de langd-los as suas prdprias imaginacdes no ensaio e na

performance”*® (2003, p.45).

A regéncia um coro infantojuvenil exige ainda, do profissional que se dedica a
esse campo, um compromisso sério com a técnica — que enfatizamos no subcapitulo anterior
— aliada a uma capacidade de interacao particular para com esse publico. Nesse ponto,
Bartle enfatiza que o regente coral infantojuvenil precisa estar seguro na escolha do gestual,
para poder expressar as criangas o que deseja em termos de interpretacdo musical e
sonoridade; dessa forma, é possivel alcancar resultados muito significativos na construcao

da performance. Bartle exemplifica que “o regente de um coro infantil pode extrair estilo e

48 To achieve an inspired musical performance, the conductor must get the notes off the page and breathe life
into them.

4 [The imagination comes] (...) from the ability to motivate the singers to release their own imaginations in
rehearsal and performance.
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articulagdo dos cantores através de uma técnica de regéncia eficaz (...). Reger é muito mais

que estabelecer o tempo correto e manter a peca em conjunto”>° (2003, p.43).

Outro aspecto enfatizado por Bartle — ja abordado no subcapitulo anterior desta
tese — é a comunica¢do na regéncia; contudo, no tocante ao publico infantojuvenil, essa

“"

comunicacdo tem um cardter psicopedagogico. De acordo com a autora, “a linha de
comunicag¢ao entre o regente e o grupo de criangas deve sempre transmitir energia,
conviccdo, fé e confianga”>! (2003, p. 45); além disso, deve envolver instrucdes claras e
objetivas dentro de uma linguagem apropriada a idade, bem como um dominio de gestos e
expressdes que possam ser compreendidos e exteriorizados pelas criancas. Segundo a
autora (2003, p. 29), “a esséncia de um grande coro é a comunicacdao que se estabelece

entre o regente e o coro, e entre o coro e o publico”>?, de forma que “a expressio facial das

criangas deve irradiar o que elas estdo cantando”>3.

Um ponto fundamental na comunicacdo entre o regente e o coro infantojuvenil é
o estabelecimento de um contato visual constante e atento, pois frequentemente as
criancgas se dispersam - sobretudo em uma situacdo de apresentacdo. Portanto, no momento
do ensaio, é importante que as criangas criem o habito de fixar os olhos no regente. Bartle
ressalta que as criancas precisam ter algo que mereca ser olhado (...); as habilidades de
reger e de se comunicar do regente devem ser eficientes (1993, p. 203). Como estratégias
para que a regéncia se torne mais atrativa, o regente pode utilizar elementos surpresa ou
reger a musica de diferentes maneiras, por exemplo: realizando cortes inusitados, mudando
o andamento ou a dinamica aleatoriamente, ou ainda, esperando que todos olhem para ele
para indicar o momento da entrada. E importante que repeticdes (quando necessdrias) ndo
sejam feitas sempre da mesma maneira, pois desta forma também levam a dispersao. Até
mesmo os vocalizes podem regidos com variagées: rubatos, fermatas em momentos ndo
combinados, varia¢des de articulacdo (staccato ou extremamente legato), cortando o som

das vozes e mantendo sé o acompanhamento do piano, escolhendo criancas

0 The conductor of a children’s choir can elicit style and articulation from the singers througj effective
conducting technique (...). Conducting is far more than setting the correct tempo and keeping the piece
together.

51 The lines of communication between the conductor and the ensemble must always transmit energy,
confidence, faith, and trust. (...)

52 The essence of great choral singing is the communication that takes place between the choral conductor and
the choir and between the choir and the audience.

53 The children’s faces must radiate what they are singing about.
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alternadamente para cantarem sozinhas. Porém, a reciproca é verdadeira: o regente precisa
olhar com atengdo para todas as criangas, demonstrando interesse por elas, estabelecendo
uma troca de informacbes eficaz e ao mesmo tempo transmitindo seguranca e
tranquilidade. Quando bem construida ao longo dos ensaios, a comunicagdo se estabelece

naturalmente em um momento de apresentagao publica.

As regentes americanas Mary Goetze*, Angela Broeker e Ruth Boshkoff (2011),
em seu livro Educating young singers: a choral resource for teacher-conductors (Educando
jovens cantores: um recurso coral para regentes-educadores) atentam para o que diz
respeito a postura do regente diante do coro infantojuvenil: em primeiro lugar, é necessario
criar uma atmosfera que permita aos pequenos coralistas compartilharem sua musicalidade,
e para isso o regente precisa guid-los sem tensdo, ou seja, sem estresse, sejam quais forem
as circunstancias (ensaios ou apresentacdes). As autoras enfatizam que uma regéncia tensa
produz um canto tenso e aconselham: “antes de comecar a reger, tome um minuto para
fazer um check-up corporal: relaxe o queixo, o pescoco, os ombros, os bracos e as mdos>>”
(2011, p. 54). A postura do regente parece se refletir com mais incidéncia sobre os coralistas
infantojuvenis do que sobre os adultos. Podemos considerar que “o coro é o espelho do
regente”: se seus ombros estiverem elevados, os dos coralistas estardao também. (GOETZE ET
AL., 2011, p.55). Green também adverte que “a ansiedade causa tensdo nos ombros (...)

Devemos aprender, desde o principio, a reconhecer a tensdo quando ela existir e comandar

o_relaxamento”>® (2004, p.4, grifo nosso), sendo que essas habilidades sdo de vital

importancia para o amadurecimento da regéncia.

Diante disso, podemos compreender que “nossa postura deve ser como a
postura que esperamos de nossos jovens coralistas — isto é, com o peso distribuido

igualmente sobre os dois pés, a coluna alinhada, o cranio equilibrado confortavelmente no

54 Mary Goetze (PhD), professora emérita na Universidade de Indiana (EUA) é compositora e regente. Editou
diversas obras para coro infantojuvenil e esteve por duas vezes no Brasil, ministrando cursos e oficinas a
convite do Comunicantus-USP. A autora desta tese esteve presente no curso de Educagdo Musical por ela
ministrado em 1999.

55 Before you begin conducting, take a minute to do a body scan: relax the jaw, the neck, the shoulders, the
arms, and the hands.

6 Anxiety causes shoulder tension. (...) We must learn, right from the beginning, to recognize tension when it
exists and to command it to relax.
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topo, ombros para tras e para baixo”>’ (GOETZE ET AL., 2011, p.55). As autoras consideram
que ao trazer os bragos préximos ao centro do corpo, cria-se uma direta conexdao com o
mecanismo respiratdério. Com essa posicdo, “também é menos provdvel que se cause o
cansaco a curto prazo e uma lesdo a longo prazo para o regente”>® (id., ib.), alcancando

maior eficiéncia no gesto com um minimo de esforgo fisico.

Em se tratando de respiragdao, Goetze et al. (2011, p.56) lembram que na
regéncia “devemos mostrar a inalacdo durante cada gesto preparatério, indicando como e
quando os coralistas devem respirar”>®, sobretudo quando lidamos com criangas. A
preparacao pela inalacdo, que antecipa um momento de entrada, pode ocorrer ndo soé inicio
da peca (levare), mas também durante a peca, quando ha divisdes e as vozes tem entradas

em momentos distintos.

Com base em sua experiéncia como regentes, as autoras sugerem que, ao
estabelecer sua postura, o regente volte as palmas das mados para baixo e deixe os dedos
relaxados e curvados. Partindo dessa posi¢cdo, é possivel movimentar as maos em uma
determinada intencdo interpretativa, criando gestos conectados a conducdo sonoro-vocal,

por exemplo:

deixe a palma virada para cima, quando uma frase precisa ser levada até um ponto de

chegada;

e use uma posicdo de apontamento para uma articulacdo mais destacada ou para enfatizar
uma consoante;

e deixe a mdo mais curvada para indicar a posicdo elevada do palato mole (palma para
baixo);

e gire a palma para cima: em uma nota cadencial (fermata), em uma nota que requer apoio

ou para aumento de intensidade (crescendo).

57 Qur posture should look like the posture we expect from our young singers — that is, weight distributed
equally on both feet, the spine in alignment with the skull balancing comfortably on top, shoulders back and
down.

58 This position is also less likely to cause conductor fatigue in the short term and injury in the long term.

% We must show this [appropriate] inhalation during every preparatory gesture, indicating both how and when
the choristers should breathe.
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Goetze et al. recomendam que o regente experimente varias posicdes diferentes
das maos e dos bragos para determinar como eles afetam o som do coro e ressaltam: “os
gestos que usamos com nosso conjunto afetam diretamente no resultado sonoro, (...)
mesmo quando n3o estamos conscientes da relacdo de causa e efeito”®® (2011, p. 54).
Podemos ainda citar outros exemplos de gestos convencionais, que geralmente sdo
trabalhados em aulas de Regéncia: para andamentos rapidos, condensar (diminuir) o
tamanho do gesto; para trechos em staccatos, pontuar os tempos com gestos curtos, isto &,
com menor movimento dos bragos e uso mais intenso do pulso; para rallentandos, subdividir
os tempos e gradualmente ir aumentando a distancia entre eles; para sustentar a afinagao
em uma nota longa, manter a palma das maos para cima (indicando o apoio respiratorio)
com um quase imperceptivel movimento em direcdo ao alto; para cortes em consoantes,
usar movimento de “pinca” (com os dedos polegar e indicador), pois sdo mais precisos; no
entanto, esse movimento ndo é indicado para cortes em vogal (pois esse tipo de corte pode
acabar gerando uma consoante no final da palavra). Como geralmente o regente coral ndo
usa batuta, a posicdo das maos e pulsos podem ser uma ferramenta determinante ao se
moldar o som do coro: “uma mao plana produz um timbre no coro, diferente dos dedos
polegar e indicador em contato. Uma mao tensa ird extrair um timbre diferente de uma mao

relaxada e levemente curva”®! (2007, p.55-56).

Outro ponto a ser considerado no gestual, segundo Goetze et al., é o conceito
“menos é mais”. E comum que os regentes usem gestos amplos e com muito esforco
(abrindo e elevando totalmente os bragos, por exemplo) pois pensam que, ao reger desta
maneira, os coralistas possam visualizar e compreender melhor os seus gestos. No entanto,
a cada falha do coro, ou a cada novo evento musical que precise ser enfatizado, os gestos
vao tomando proporgdes cada vez maiores, e assim vamos “ensinando ao coro a responder

somente quando veem os gestos amplos, iniciando um ciclo que é dificil de interromper”®?

80 The gestures we use with our ensemble directly affect the resulting sound (...) even when we are unaware of
the cause and effect relationship.

61 Na lingua inglesa, é comum a utilizacdo da palavra “color” para se referir a qualidade do som. Aqui,
traduzimos como “timbre”: A hand that is flat produces a diferente choral color than a hand with tumb and
index finger touching. A hand with tension will elicit a different color than a hand that is relaxed and slightly
curved. (grifo nosso). Sekeff (2002, p. 47) confirma essa referéncia, ao escrever que “timbre é cor, cor musical,
qualidade que nos permite distinguir sons da mesma altura emitidos por instrumentos diferentes”.

62 Teaching our ensemble to respond only when they see larger gestures, thus beginning a cycle that is difficult
to break.
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(2011, p.55). Portanto, para obter precisdo e atencdo, as autoras aconselham gestos

menores, isto €, com menor agao dos bragos.

A regente americana Ramona Wis analisa a questao dos gestos de uma outra
perspectiva, denominando metafora fisica “qualquer gesto ou movimento que é capaz de
alcangar a esséncia de uma ideia musical e envolver os cantores de uma maneira concreta,
corporal”® (1999, p.25). O uso da metéfora fisica, segundo a autora, pode conquistar muitos
beneficios para o coro, como ajudar a desenvolver habilidades vocais e compreensao
musical. Wis afirma que

assim como a metafora verbal, a metafora fisica aproveita a predisposicao
natural da mente humana para conectar experiéncias concretas com o
abstrato, o conhecido com o desconhecido, porém, de uma maneira
espontanea, significativa e prazerosa. Em resumo, a metdfora fisica tira

vantagem do modo como a mente humana funciona e permite que
regentes e cantores colham os beneficios ® (WIS, 1999, p.25).

Wis advoga que, ao utilizar a metafédrica fisica como ferramenta, os regentes
podem expandir suas técnicas de ensaio, trabalhando com a mente em uma base fisica
(corporal) e concebendo o corpo como instrumento musical. Heloisa Castelo Branco também
apoia a utilizacdo desse recurso, afirmando que “o corpo funciona como uma metéafora, que
faz a imagem psiquica do regente se reproduzir na mente dos cantores” e ressalta que “a
empatia [do regente] parece ser o caminho bioldgico para atingir esse resultado” (BRANCO,

2010, p.49).

A metafora fisica, segundo Wis, traz informacdes mais precisas acerca do que se
quer alcangar, sendo, portanto, melhor interpretada do que uma informacao verbal — que é
mais limitada e pode levar a mal-entendidos. Outra vantagem trazida pelo uso de metafora
fisica é a possibilidade de partir daquilo que os cantores sabem e leva-los aquilo que eles
precisam saber. De acordo com a teoria de Wis, a compreensdo musical dos cantores — ou
seja, o entendimento do ritmo, do fraseado, da direcdo — é melhor quando ha

movimenta¢do. Em outras palavras, os elementos musicais se tornam reais quando os

8 Physical metaphor — any gesture or movement that is able to get at the essence of the musical idea and
involve singers in a concrete, bodily way.

84 Like verbal metaphor, physical metaphor capitalizes on the natural predisposition of the human mind to
connect experiences-concrete with abstract, known with unknown-but does so in a more natural, meaningful,
and enjoyable way. In short, physical metaphor takes advantage of the way the human mind works and allows
singers and directors to reap the benefits.
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cantores mapeiam suas préprias experiéncias aliadas ao movimento fisico em si. Wis (p.30)

explica como isso pode ser realizado com o coro:

durante o ensaio do repertério, o regente pode se sentir a vontade para
confrontar qualquer desafio vocal ou musical com a metafora fisica,
simplesmente parando no ponto onde estd o problema, demonstrando um
gesto e convidando os cantores a fazé-lo também. Primeiro se pede para
que facam o gesto sem cantar, focando somente no movimento; depois, o
canto é adicionado e trabalha-se com as duas coisas juntas até que o
conceito ou habilidade esteja consolidado® (WIS, 1999, p.30).

A metafora fisica é conectada a imaginagao, e essa associa¢cdo é capaz de criar o

efeito musical desejado. Para exemplificar sua teoria, Wis apresenta uma lista de gestos

(1999, p.28-29) e suas aplicagdes na regéncia coral, que levam a obtencdo de determinados

resultados musicais — alguns dos quais transcrevemos a seguir:

Gesto

Descrigao

Aplicagao

Gesto espiral

Apontar para cima os dedos
indicadores na frente do corpo, na
altura da cabeca, fazendo circulos
continuos com as duas maos
simultaneamente

Manter o fluxo de ar, de maneira que
o som tenha constante energia

Maos na face

Usar as maos para ajudar a moldar o
queixo e a forma da boca em posicao

Criar relaxamento, formando vogais
abertas na forma desejada e criando

aberta: com as costas das mados | espago na boca; mudar a cor da
voltadas para o rosto e os dedos | vogal
apontando para baixo, deslizar
levemente sobre as bochechas
(empurrando para baixo)

Pegar umanotanoar | “Pegar” uma nota imaginaria | Para cantar uma entrada precisa sem
“voando” — de modo ligeiro, mas | golpe de glote ou acento

limpo (puro, nitido)

Passe

de

americano

futebol

Arremessar uma bola de futebol
imagindria (com o brago, esticando
para a frente e para cima), prestando
atengdo a respiragao que precede o
arremesso do som e ao momento de
seu lancamento (liberacdo do passe)

Para projetar o som; para cantar com
apoio; para preparar todo o corpo
todo antes de cantar por meio da
respiragdo e cantar com energia

8 During the rehearsal of repertoire, the director should feel free to confront any vocal or musical challenge
with physical metaphor. Simply stop at the point of the problem, demonstrate a gesture, and invite the singers
to join in. Ask singers to do this first, without singing, focusing on the gesture alone. Then add singing to the
gesture and work on these together until the concept or skill is solidified.
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Gesto Descrigao Aplicagao

Disco de Frisbee Langar um disco imagindrio de | Para criar uma linha melddica em
frisbee; observa-lo voar além e | forma de arco (formando a frase);
planar longe, pousando | para cantar com energia e apoio;

graciosamente.

para projetar o som.

Golpe de karaté

Criar movimentos rapidos de corte
com as duas maos, localizadas
verticalmente em frente ao corpo,
como no karaté

Para cantar com articulagdo ou

staccatos

Toque do violino

Tocar um violino imaginario,
puxando o arco lentamente para
baixo.

Para enfatizar uma palavra ou silaba
com peso, mas sem acentud-la ou
destaca-la

Esticar um elastico

Imaginar um elastico se esticando na
posicdo vertical

Para criar uma vogal alongada, para
criar espaco (no trato vocal)

Pisao

Pisar com o pé no chdo no tempo
desejado

Para enfatizar uma entrada, para
criar um acento ou contar o tempo
em uma pausa

Bater palmas

Nas subdivisGes de tempo durante a
frase, bater palmas levemente (ou
dar tapinhas de leve na palma de
uma mao).

Para manter a intensidade ou a
energia nas subdivisdes quando a
frase é em tempo lento ou as notas
sao longas

Pincelada

Passar uma longa e fluida pincelada
de tinta em frente ao corpo

Para criar uma linha melddica em
legato.

Subir uma escada

Imaginar uma escada e usar as maos
como degraus enquanto se sobe

Mover-se de maneira firme e clara
de uma nota a outra, de um acorde a
outro

Tabela 1 — lista de exemplos de gestos relacionados a metafora fisica, suas descrigdes e aplicagdes

(WIS, 1999, p.28-29)

Outro possivel recurso na metafora fisica é a representacdo de formas (como

circulos e linhas), mdaquinas ou veiculos (reldgios, locomotivas), atividades esportivas

diversas ou a simples exploracdao, de forma livre, de dire¢cdes no plano fisico. Ao usar a

representacdo, os cantores podem conectar seus movimentos a musica de forma consciente

e a0 mesmo tempo, significativa: “quando usam a metafora fisica, os cantores sdao forcados a

se engajar ativamente no ensaio e apropriar-se de seu conhecimento”® (WIS, 1999, p.30).

Apds expor sua teoria e exemplos de sua utilizacdo, a autora conclui seu texto assegurando

gue ao explorarem o uso de gestos, os regentes “irdo certamente descobrir mais sobre a

% When using physical metaphor, singers are forced to be actively engaged in the rehearsal and take ownership

of their growth.
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musica em si, ampliando seu entendimento das possibilidades expressivas inerentes a

peca”®” (1999, p.32).

Embora a teoria de Wis ndo seja aplicada exclusivamente aos coros
infantojuvenis, nossa analise aponta para a utilizacdo do elemento ludico, da imaginacdo e
da criatividade em seus exemplos e argumentos, o que é essencial no aprendizado musical e
vocal desse publico. O trabalho de Wis também originou outras pesquisas com foco no uso
de gestos pelo coro infantojuvenil, como o estudo de Mei-Ying Liao e Jane Davidson (2007).
Segundo as autoras (p. 82-94), no ambito do ensaio coral, o uso de gestos melhora a
concentracdo dos cantores, economiza tempo de ensaio, cria um ambiente ativo e uma
atmosfera positiva na dinamica do grupo. Os principios da aplicacdo dos gestos, de maneira
resumida, sdo os seguintes: 1) os gestos transmitem aquilo que as palavras ndo podem
transmitir; 2) a experiéncia cinestésica (do movimento corporal) facilita a aprendizagem; 3) o
gesto estimula a memaéria musical; e 4) o gesto, enquanto metafora (conforme Wis, 1999)

contribui para o aprendizado musical.

Liao e Davidson realizaram um experimento com criangas na faixa etdria dos 10
anos, analisando a criacdo espontdnea de gestos para trechos musicais em diferentes
direcdoes melddicas e articulacdes. As autoras também observaram a relacdo entre os gestos
das criancas e sua execuc¢ao vocal durante a realizacao de jogos como o “espelho” e “siga o
lider” (semelhantes aos jogo homoOnimos que apresentaremos em 3.3.1. “Concentracdo
corporal”). Com esse experimento, as autoras verificaram que, de modo geral, a percepcao
das sensacOes motoras guia a interpretacdao musical (na busca de expressividade) e influiu no
sucesso dos resultados sonoro-vocais. De modo mais especifico, as autoras concluiram haver

as seguintes relacdes entre gesto e realizagdo musico-vocal (2007, p.87):

e 0 nivel das maos no plano vertical se reflete na altura das notas. Por exemplo: acima da
cabega, para as notas mais agudas; para as notas graves, as criangas curvaram as maos,
em direcdo a ponta dos dedos dos pés;

e a direcdo do movimento das maos se reflete no contorno melddico e no estado

emocional. Por exemplo: empurraram as maos para baixo nos trechos descendentes e

57 While exploring the use of gesture, directors will most certainly discover more about the music itself, thereby
increasing their understanding of the expressive possibilities inherent in the piece. It is not unusual to refine
ideas of how the music should sound by exploring gestures and experimenting with them.
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carater triste; elevaram as maos nos trechos ascendentes e nos momentos de carater
mais alegre;

e o tamanho do movimento e a distancia das palmas das maos refletem diferentes niveis de
dindmica. Por exemplo: movimentos maiores para uma voz mais forte e mais ampla
(palmas mais afastadas), e movimentos menores para uma voz mais leve e mais contida
(palmas mais juntas).

e a continuidade do movimento se reflete na articulagdo. Por exemplo: um movimento
continuo e suave indica o legato, e um movimento nao linear, com interrupg¢des, indica o
staccato.

e 0 peso do movimento se reflete na qualidade da entonagdo, ou “efeito” sonoro. Por
exemplo: movimentos pesados para sons escuros, € movimentos leves para um som mais

claro.

As autoras destacam ainda que as criancas podem interpretar a qualidade da
entonac¢do imaginando o movimento dos animais (conforme proposta de Wis, 1999). Por
exemplo: quando se movem imitando um elefante, o som é mais pesado, mais fechado.
Outras relacdes entre gesto e voz se estabeleceram no experimento das autoras: os cantores
tendem a abrir seus bragos gradualmente em uma passagem em crescendo e fechar os
bracos em um decrescendo; um gesto circular com as maos pode ser usado para melhorar a
afinacao, levar a fluéncia, encorajar os cantores a “abrirem a garganta” e elevarem o palato;
no entanto, esse gesto circular funciona melhor no sentido hordrio, criando um som
confortdvel, redondo e suave (em sentido anti-horario, pode levar a um som apertado, “na
garganta” e desafinado); o gesto enérgico leva a uma emissdo vocal forte, enquanto que o

gesto delicado leva a uma emissao vocal suave.

A andlise dos dados obtidos por Liao e Davidson foi convertida em uma tabela
relacionando gestos e movimentos as respostas vocais apresentadas pelas criangas, a qual

transcrevemos a seguir:
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Gesto / movimento Caracterizagao vocal

Nivel das maos (plano vertical) Altura das notas

Dire¢dao do movimento das maos Contorno melédico e estado emocional
Tamanho dos movimentos Niveis de dinamica

Peso do gesto Qualidade da entonacgao

Continuidade do movimento Articulacao

Tabela 2 — relagdo entre gestos, movimentos e respostas vocais (LIAO; DAVIDSON, 2007, p.87)

Como se pode perceber, a tabela de Wis (1999) apresentada nas pdginas 63 e 64
tem relacdo direta com a tabela proposta por Liao e Davidson (2007). Esta ultima traz, em
linhas gerais, uma analise da conexdo entre movimentos espontaneos das criancas e os
resultados de sua observacdo. Ja a tabela de Wis é mais pragmatica, construida a partir de
sua experiéncia como regente, e nos traz exemplos praticos e bem detalhados de gestos que
podem ser realizados na regéncia para alcangar resultados vocais e musicais especificos,
sempre utilizando a metafora como meio de expressao e como meio de conexdao entre

mente e corpo.

Todavia, segundo Liao e Davidson, o regente ndo pode confiar unicamente na
eficacia dos gestos na pratica coral infantojuvenil, ha criancas que se atrapalham na
realizacdo de duas tarefas simultaneas (cantar e gesticular) e algumas criancas tendem a
perder a concentracdo e o foco. Portanto, é preciso avaliar a qualidade do gesto que as
criangas estdo realizando e dar-lhes instrucGes verbais (claras e precisas), ou criar imagens
gue ajudem as criangas a entender como é o som que precisam fazer. As autoras advertem,
ainda, que “o gesto nem sempre é naturalmente eficiente, mas precisa de algumas técnicas.
Isso indica que o regente precisa explorar ao maximo seu préprio gestual e o maximo
possivel de seu conhecimento prévio para desenvolver um estudo complementar”®®
(LIAO;DAVIDSON, 2007, p.92). E importante, ainda, ter em mente que um gesto que

funciona muito bem com determinado grupo pode n3do gerar o mesmo resultado para outro

grupo. Como ja argumentamos, a comunicacdo gestual vai sendo construida ao longo dos

% The gesture is not always naturally effective but needs some techniques. This indicated that the
conductor/director needs to explore her own gesture use and understanding as fully as possible prior to
developing a further study.
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ensaios e depende muito da interpretacdao do coro. Se um determinado gesto ndo funciona
como o regente espera, é necessario substitui-lo, pesquisando outras formas de expressao.

A eficiéncia do uso de gestos depende, ainda, de uma relacdo tempo-espaco entre o

movimento e a voz. Nesse sentido, Green (2004, p.xii) define a regéncia exatamente como
uma atividade de tempo e espaco, enfatizando que é impossivel mudar o tamanho do gesto

sem, primeiro, mudar a velocidade do movimento fisico entre as pulsagdes.

N3o podemos deixar de ressaltar, neste trabalho, um importante aspecto da
pratica coral infantojuvenil, também relacionada ao movimento: trata-se da proposta de
coro cénico, “expressdo cénica” ou “movimentacdo cénica”, que ocorre com bastante
frequéncia nesse tipo de coro. Nesse caso, a regéncia demanda gestos especificos, que
consistem na coordenacdo do movimento e da expressdo corporal na performance geral do
coro. Na visdo do diretor cénico Magno Bucci (2010, p.5), o coro cénico pode ser definido
como “produto artistico hibrido que contempla duas linguagens: o canto coral e o teatro”.
Outros autores utilizam igualmente o termo hibridizacdo ou hibridismo para referenciar a

integracdo entre a musica e outras linguagens artisticas, como a danca e as artes visuais.

Encontramos algumas pesquisas que discutem a concep¢ao do Coro-Cénico e a
relacdo som-corpo-movimento no canto coral (OLIVEIRA, 1999; BUNDCHEN, 2005; COSTA,
2009; SOUSA, 2011; ZANETTA, 2012; MULLER, 2013). Cristiane Miiller defende, em sua
dissertacdo de mestrado, que o coro é cénico porque envolve também outros elementos
teatrais, como a movimentacao, o figurino, o cenario e a iluminagao, bem como a entrada e
saida do palco e o posicionamento do coro nele. Para a autora, o coro cénico faz um

III

contraponto com o coro chamado “tradicional’, no qual a execu¢do musical “é muitas vezes
a Unica preocupacao (...) e se apresentam todos em lugares fixos, divididos organizadamente
(...), com a presenca do regente comandando o coro” (2013, p.177). Oliveira também
menciona o “tradicionalismo” que envolve o fazer coral (1999, p.17), sobretudo no ambito
amador, e Bucci defende que o coro cénico difere “da ideia comum de coral, onde se
imagina uma série de pessoas vestidas, com vestes préprias de corais formais, portando

pastas com as partituras e normalmente estaticas”®. De fato, nem todo regente se dispde a

utilizar recursos cénicos com seu coro ou mesmo criar, com os préprios coralistas, formas

9 Em: http://ribeiraopretomusical.blogspot.com.br/2010/11/iv-encontro-brasileiro-de-coro-cenico.html



68

mais dinamicas de performance envolvendo o movimento corporal, pois do ponto de vista
pratico, essa escolha conduz a um processo de mudangas, demandando muita criatividade e
empenho do regente e exigindo mais tempo de trabalho na preparacdo e na realizacdo do

III

ensaio. Assim, o chamado “tradicional” muitas vezes parece ser uma escolha mais acertada,
mais segura e mais confortavel para o grupo e para o préprio regente, além de ser mais

confidvel no que diz respeito as expectativas de resultado.

Todavia, a relacdo entre musica e teatro é um campo de estudo consistente,
pouco explorado na formagdo do regente. Analisando essa relagdo pelo angulo das Artes
Cénicas em sua tese de doutorado, Fabio Cintra entende a cena a partir do conceito grego
mousiké, “compreendido como a organizacdo de som, siléncio, movimento e palavra no
tempo-espaco” (2006, p.6). Diante disso, podemos compreender que o sentido de
organizacdo esta presente tanto na obra musical quanto na obra teatral como um todo,

sendo um elemento definidor primario dessas duas linguagens artisticas.

Cintra enfatiza a existéncia de uma similaridade nos modos de percepcdo do

tempo na musica e no teatro e a possibilidade de usarmos essa similaridade como

instrumento de trabalho para o musico, o encenador e o ator:

se hd um parametro comum a musica e ao teatro, este é o tempo. (...) O
discurso cénico, assim como o musical, configura-se para o espectador
como uma composi¢do de eventos organizados num fluxo temporal, e a
organizacdo da velocidade e da duracdo de cada evento, nessa sequéncia, é
uma caracteristica intrinseca de cada um dessses eventos e da prdpria
sequéncia, enquanto signo teatral. Isto significa que velocidade e duragao
sdo elementos fundamentais na construgdo do significado desse signo. E a
sucessdo dos eventos, sua ordenagao, que nos da a idéia de movimento e,
portanto, a idéia de tempo. (...) O controle do tempo é imprescindivel para
a composi¢ao cénica. Atuando nesse plano, ator e encenador podem criar
sentido, organizando o espago temporal através do movimento, da luz, do
objeto — e do som. Eles comp&em sua prépria musica, através de uma
estrutura de eventos organizada em uma determinada sequéncia, com
cortes ou ndo, que ao final constitui uma forma Unica, particular (CINTRA,
2006, p.49-52).

A elaboracdo de um discurso cénico, portanto, demanda do ator a percepcao, a
apreensdo e o controle da temporalidade — o que também se encontra na elaboracdo do

discurso musical pelo regente. Assim, podemos entender que a relacdo entre musica e

teatro no canto coral consiste, primeiramente, em uma real concep¢do do tempo —das
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partes, da conexdo entre as partes e do todo — pelo regente e pelos coralistas, em uma peca
ou conjunto de pecas (repertério), para que os recursos cénicos possam ser integrados a

interpretacdo musical.

O texto também figura como objeto de ligacdo entre o teatro e a musica, mais
especificamente a musica coral (afinal, como ja argumentamos, o texto é um dos principais
diferenciais desse género). Segundo Cintra, o texto é o elemento principal do evento teatral,
e dai surge a necessidade do ator comunicar além do texto escrito, “seja explorando o
movimento, seja buscando novos materiais e usos para a voz” (id., p.24). J4 escrevemos
sobre o carater comunicativo da Regéncia, e portanto, a comunicabilidade do texto se torna

um objetivo explicito na relagdo entre a Regéncia coral e a diregado cénica.

Outro elemento ressaltado por Cintra nessa relagdo musica-teatro é o corpo,
como “centro da acdo musical. E a partir dele que o ator detonard seus processos criativos”
(id., p.215). Assim, a preocupacdo com a respiracdo (como suporte fisico concreto), o
desbloqueio das tensdes corporais e a consciéncia fisica e vocal sdao metas comuns na
concepcao e na descoberta do corpo como o meio de criacdo e expressao, tanto na musica,
quanto no teatro. Contudo, o espaco cénico concebe o corpo em movimento, a0 mesmo
tempo que o som também ndo é estadtico na musica: “o movimento presentificado pelo
corpo no espaco faz com que este se torne ritmico” (id., p.28). Em outras palavras, corpo e
movimento pressupdem o dominio de tempo e espaco, para que possa fruir a criagao

cénico-musical.

Em uma vertente psicopedagdgica, a regente carioca Patricia Costa (2009, p.63)
assegura que a expressao cénica é um “excelente veiculo facilitador do canto coral”, e uma
“conveniente estratégia” para motivar a participacdo em uma atividade coral, sobretudo
para os adolescentes. Segundo a regente, “tal recurso vem oferecer uma gama maior de
possibilidades criativas e solucbes originais para o desenvolvimento da linguagem coral,
além de instigar os envolvidos ao exercicio do autoconhecimento” (id., ib.). Costa define o
conceito de expressdo cénica como um trabalho que promove o enriquecimento da
experiéncia coral, com a adi¢cdo de elementos extras a interpretacdo musical, e ao mesmo

tempo estabelece novas conexdes entre os coralistas e a plateia.
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Camila Zanetta (2012), em seu trabalho de pesquisa, propde o jogo teatral como
espago para o aprendizado da técnica vocal e ao mesmo tempo, um recurso para
desenvolver “questdes a respeito do trabalho corporal, da interpretacdo do cantor e da
expressao, lidando com suas atitudes em palco e contemplando os aspectos envolvidos no
ato de cantar em publico” (id., p.33). Segundo Zanetta, o jogo teatral consiste em um
“espaco para a imagina¢do, intuicdo, improvisacdo, invenc¢ao, liberdade, criatividade,
resolucdes de problemas, construcdes coletivas” (id., ib.), o que, a nosso ver, contribui muito
para a pratica coral infantojuvenil’®. Costa corrobora a utilizagdo desses jogos e de dindmicas
de grupo na elaboragao da linguagem cénica no coro, o que, segundo a autora, “demanda
reflexdo, repeticdo, exploracdo e investigacdao” (2009, p.65). A postura do regente, nesse
sentido, incide em promover uma atmosfera de confianca — demonstrando empenho e
envolvimento — e facilitar a expressao individual, lidando com fatores emocionais envolvidos
(como o medo e a timidez) sem criar traumas ou frustragdes. Cintra também discorre sobre
o paralelo entre o jogo teatral e a musica: “o jogo teatral, assim como a cena (com a qual
guarda uma rela¢do de esséncia) tem sempre uma musicalidade implicita, a qual pode ser
abordada enquanto elemento integrante desse mesmo jogo e da cena como um todo”
(2006, p.199). Essa abordagem pedagdgico-musical da cena “vé o ator como aluno criador,
que colabora e constréi conhecimento na troca com o grupo” (CINTRA, 2006, p.216) — visao

essa, que também direciona o processo de aprendizagem no canto coral.

Assim como Cintra propde em sua tese “uma educacdo do ator para a
musicalidade da cena” (id., p.6), poderiamos pensar no coro cénico, dentro do ponto de vista
desta tese, como um processo inverso: uma educacdo do regente para a teatralidade da
musica. Podemos concluir, portanto, que a relagao entre o teatro e a musica é algo que pode
ser buscado pelo regente para enriquecer a performance coral. Contudo, a opc¢ao pela
utilizacdo de uma proposta cénica no coro deve ser bastante criteriosa por parte do regente.
E necessario ter bom senso para dosar os gestos e movimentos na interpretacdo, e esses,
precisam ser adequados a expressdo musical e vocal. E possivel encontrar (sobretudo na
Internet) um sem nimero de videos de regentes corais infantojuvenis dirigindo movimentos
corporais de seus coralistas, integrando esse tipo de gestos a interpretacdo dos outros

elementos musicais. Supde-se que, em geral, os regentes realizem esse trabalho

70 Sugerimos, como material didético e de consulta, a obra “Jogos teatrais: o fichario de Viola Spolin” (Editora
Perspectiva, 2006), que traz muitas sugestoes e exemplos praticos nesse campo.
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performatico de forma intuitiva, sendo uma habilidade que transcende os conhecimentos
contemplados na formacgdo tradicional do regente. Trata-se de um campo a ser explorado,
mas ao mesmo tempo, um desafio para esse profissional, uma vez que muitos coros
demandam essa pratica mas nao tem recursos financeiros para a contratagdo de um
preparador cénico, para “reger os movimentos”, conforme ilustra Oliveira (1999, p.87)7%. E
necessario, ainda, considerar que a discussao sobre a utilizagdo desse termo “coro cénico”
ainda ndo se consolidou. Muller (2013, p.206) confirma a necessidade de materiais
bibliograficos de referéncia para o regente nessa drea, “com o interesse de inserir de forma
adequada e fundamentada os processos de aprendizagem necessarios que desenvolvam em

seus cantores atributos de um artista mais completo e emancipado”.

Dessa forma, temos observado que em muitos coros hd um problema de
critérios na opgdo pela proposta cénica; Costa (2009) confirma a existéncia de “grupos que
se utilizam, equivocadamente, de gestos com as mdos para sublinhar o texto cantado e
assumem isto como exploracdo cénica.” E ainda, “observa-se atualmente que de fato
existem muitos grupos vocais ou corais (...) que se movimentam oscilando de um lado para o
outro (...). Um movimento pendular hipnético que parece sofrer a influéncia da estética do
coro gospel americano.” (p.66). Nesse sentido, a autora reforca o conceito de que
“expressdo cénica ndo é apenas dancar ao som de uma musica” (id., ib.). Percebemos que,
em nosso campo, o termo “coro cénico” muitas vezes é adotado de maneira equivocada,
servindo para designar os grupos que simplesmente utilizam movimentos corporais quando
se apresentam, independentemente de uma representagdo teatral na performance coral. As
vezes, encontramos também menc¢Ges ao termo “coreografia” para designar a
movimentac¢dao de um coro pelo palco, estando mais associada ao universo da Dancga, ou

ainda, a denominacdo “coral dangante”’.

1 QOliveira apresenta a idéia da “regéncia de movimentos” ao descrever a montagem final de um espetéculo
realizado com o Coral IBM-Campinas, em 1991 (1999, p.87-88).

720 termo “coral dan¢ante” foi encontrado no trabalho de Vivian Carvalho (2007), que analisa o Coral Carilnas,
em Belo Horizonte (MG). As criangas participantes desse projeto também tém aula de danca, e os ensaios do
coro acontecem em uma sala de ballet. Assim, a danca é parte integrante da performance desse coro (p. 77).
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A nosso ver, o termo movimentacgdo artistica’® parece ser mais adequado para
designar a expressao corporal dos coralistas aliada a sua percepc¢dao temporal e espacial na
interpretagao musical de uma obra coral. Essa movimentagao pode favorecer o crescimento
musico-vocal das criangas, que geralmente chegam ao coro sem saber nog¢des bdsicas de
musica, tampouco de utilizacdo da voz; pode contribuir ainda para focar sua atencdo e
concentracdo na realizacdo musical e para o desenvolvimento de sua auto percep¢do’* e
equilibrio (em varios aspectos), por meio do movimento e da consciéncia corporal. De
maneira geral, a proposta de movimentacdo artistica pode interferir positivamente no
processo de construcdo da performance no coro infantojuvenil, no entanto, a coordenagao
dessa proposta pela regéncia é mais uma competéncia a ser alcancada para o regente coral,
dentre as tantas func¢Ges e atribui¢cdes que ja lhe sdo inerentes — conforme discutimos no
subcapitulo anterior. Lembremo-nos que, na regéncia, os gestos e expressées servem a uma
série de propdsitos, como: conduzir a interpretacdo da obra, indicando como se canta com
apoio, como se respira, como se articulam as palavras, qual é o significado daquilo que estdo
cantando. Portanto, se houver movimentacdo do grupo, é preciso também orientar as

criancgas nesse sentido.

E interessante lembrarmos que os padrdes tradicionais na técnica de regéncia
foram sendo construidos ao longo dos anos — moldados, adaptados, aperfeicoados — e sdo o
resultado de um processo de erros e acertos na construcdao do conhecimento, até que foram
estabelecidos universalmente. Assim também ¢é a constru¢ao do regente coral

infantojuvenil, sobretudo porque, diferentemente de um grupo adulto, as criangas tendem a

73 0 termo “movimentacdo artistica” resultou de discussdes académicas entre a autora desta tese e outros
pesquisadores do movimento no canto coral (o regente Carlos Eduardo da Silva Vieira e a bailarina Leticia de
Souza Corréa, paulistas que atualmente vivem nos Estados Unidos). A utilizacdo desse termo foi proposta para
a oficina realizada no PCIU! em junho de 2014, conforme detalharemos no subcapitulo 4.12 deste trabalho e
como se pode verificar no Relatério em apéndice (p.563-565). O termo corresponde a uma vasta area de
pesquisa e investigacdo que inclui variadas formas de uso de movimentos corporais em performances corais,
gerando uma melhor resposta ao desafio de se criar uma movimentagdo que potencialize a interpretacao
musical do coro, favorega a expressao dos coralistas e facilite sua emissdo vocal. Entre essas formas de uso, a
oficina trouxe especial énfase ao conceito de Choralography, criado por Frank Pooler (1926-2013), que atuou
como diretor de atividades corais na Universidade do Estado da Califérnia em Long Beach.

74 0 que definimos por auto percep¢do no coro é um olhar atento e consciente da crianca para si mesma,
enquanto individuo com caracteristicas prdprias, e ao mesmo tempo em relagdo ao grupo, sendo parte
integrante de um todo. Isso implica em auto avaliar seu préprio comportamento no coro, perceber como esta
produzindo sua voz, bem como ter consciéncia do seu proprio corpo, de sua postura, de seu jeito de se colocar
e se locomover no tempo e no espago; uma visdo atenta para 0 modo como os outros a enxergam, ou seja, um
olhar para si em meio as outras criancas.
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ser mais imprevisiveis e a surpreender-nos com questionamentos inusitados e novas ideias

para a renovagao e atualizagao do trabalho.

Podemos concluir entdo que o trabalho do regente coral infantojuvenil, em seu

cardter psicopedagdgico, tem dois objetivos basicos: 1) ensinar as criancas a atenderem a

regéncia, sendo que para isso é necessario leva-las a compreensao dos elementos musico-

vocais e ao entendimento do fazer musical em grupo; 2) manter o interesse delas em

participar do coro, fazendo com que sintam satisfacdo em cantar e se expressar

artisticamente por meio da musica. Sabemos que essa ndo é tarefa facil; para que se

alcancem esses objetivos, sdo necessarios dois elementos-chave, sobre os quais

discorreremos a seguir.

1.2.1. Motivacgao e disciplina: aspectos psicopedagdgicos na regéncia coral infantojuvenil

Em nossa pesquisa realizada com regentes, a motivagao e a disciplina figuram
entre as principais dificuldades e desafios relatados no trabalho coral infantojuvenil. Esses
dois elementos psicopedagdgicos, sem duvida, estdo intimamente relacionados e associados
as necessidades de um coro infantojuvenil. Embora tomem parte de discussdes em muitas
areas das ciéncias humanas, esses elementos precisam ser devidamente enquadrados na
realidade da area coral, e por isso sdo tratados com destaque neste subcapitulo, com o

aporte dos referenciais tedricos das areas da Psicologia e Pedagogia.

J4 citamos o “motivar” algumas vezes até este ponto da tese, e isso se deu de
maneira inevitavel, pelo fato de ser mencionado por autores que aqui apresentamos, e
também por ser inerente as concepcdes psicopedagdgicas da regéncia coral infantojuvenil. E
importante esclarecer que ao inserirmos os referenciais psicopedagdgicos no campo da
Regéncia, estaremos equiparando “escola” a “coro”, “alunos” a “coralistas”, e “professores”
a “regentes”, sendo todos esses termos utilizados em nossa discussao e sendo diferenciados

somente pelo contexto em que seus autores o apresentam.

Oriunda do verbo latino “movere”, que derivou o termo “motivo” na lingua
portuguesa, a motivacdo pode ser definida de modo genérico como “aquilo que move uma

pessoa, aquilo que a pée em acdo ou a faz mudar o curso” (NUNES; SILVEIRA, 2009, p.162). A
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motivacdo na aprendizagem se insere nas condicdes psicoldgicas do individuo, mas também
estd estritamente relacionada com a acao pedagdgica. Liane Zanella, ao discorrer sobre
aprendizagem, ressalta que “sendo a motivacdo um processo interno e constituindo-se em
uma resposta pessoal do individuo frente a determinada situagcdao, esta também na
dependéncia (especialmente em alunos mais novos) do incentivo propiciado pelo professor”
(2003, p.33). Com isso, entende-se que a motivagao precisa ser dosada em qualidade e

guantidade para que seja efetiva no processo de aprendizagem.

Nesse sentido, a psicéloga Simone Eccheli enfatiza que o professor, enquanto
“organizador da situacdo de aprendizagem”, precisa motivar seus alunos de maneira
ponderada, planejando tarefas adequadas para esses alunos — sendo que “adequadas”,
segundo a autora, significam atividades que “oferecem perspectivas de éxito com esforco
razoavel” (2008, p.211), focando na prépria realizacdo da atividade como meta principal. Se
o professor propuser tarefas dificeis demais, os alunos provavelmente ndo conseguirdo
atingir as metas estabelecidas; dessa forma, ndo serd possivel atribuir o fracasso dos alunos
a sua falta de esforco, mas a sua suposta falta de capacidade, gerando sentimentos
negativos de incompeténcia, inseguranca, ansiedade, frustracdo e baixa autoestima. Como
resultado disso, Eccheli considera que o aluno pode se esquivar de situagdes de
aprendizagem através de uma atitude apatica ou indisciplinada em sala de aula, sendo essa

uma forma de se autoproteger.

A motivacado pode ser classificada em dois tipos: intrinseca e extrinseca. Segundo
Zanella, ambas as motivacdes estdao “de uma forma ou outra, presentes na vida humana e
fazem parte do contexto de desenvolvimento” (2003, p.34). Por motivacdo intrinseca,
entende-se “aquela impulsdo que leva o individuo ao desenvolvimento, baseado no
entendimento de que o objetivo a alcancar reverterd em maior capacitacio como ser
humano” (id., ib.). Em outras palavras, o individuo tem vontade de aprender pois reconhece
o aprendizado como algo positivo e importante para sua prépria vida. Além disso, procura
superar seus proprios limites ou atingir objetivos pessoais para esse aprendizado. Em uma
concepcao mais proxima do canto coral, Eccheli afirma que “todo evento que aumentar a
percep¢do da prépria competéncia ou proporcionar um feedback positivo acerca da
performance em uma dada atividade, tenderd a aumentar a motivacdo intrinseca” (2008,

p.202).
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J4 a motivacdo extrinseca, segundo Zanella, “vai se desenvolver por uma
condigao social ou externa, onde o objetivo, uma vez alcangado, vai propiciar algo mais e

III

esta relacionado ao social” (2003, p.34). Eccheli explica esse tipo de motivacdo como um
estado emocional provocado por estimulos situacionais especificos que levam os alunos a se
engajarem intencionalmente em atividades (2008, p.202). Esse engajamento pode ocorrer,
por exemplo, quando o individuo busca alcangar alguma recompensa ou prémio por suas
acdes. No caso do coro, podemos pensar que as criangas podem se empenhar quando tem

em vista a realizacao de alguma apresenta¢ao ou pretendem participar de uma competicao

— e isso constitui um tipo de motivagdo extrinseca.

Em resumo, motivar significa satisfazer os motivos pessoais que estimulam o
aluno a desenvolver as a¢des necessdrias para o seu aprendizado; em outras palavras, é
encontrar significado e valores que déem sentido ao esforco — fisico e mental — que o aluno
realiza. Em reverso, a falta de motivacdo ou desmotivacdo previsivelmente leva ao
desinteresse e a indisciplina, e muitas vezes, dificulta — ou até mesmo bloqueia — o
aprendizado. Eccheli (2008) considera que a indisciplina pode ser um sinal da desmotivagao
dos alunos diante dos conteldos trabalhados, das metodologias de ensino que ndo
favorecem a aprendizagem significativa ou nas dificuldades na relacdo professor-aluno
(p.199), que no caso desta tese se aplica a regente e coralistas. Essas relacdes humanas sdo
um tema pouco explorado na literatura coral, conforme constatamos em nossa pesquisa e
conforme ressaltam as regentes gauchas Agnes Schmelling e Lucia Teixeira:
embora havendo no Brasil grande quantidade de coros, a maior parte da
nossa literatura enfoca questdes relacionadas as técnicas de canto e
regéncia. A abordagem das relaces intersubjetivas, entendendo o coral

como uma atividade de interacdo social, carece ainda de reflexdes mais
aprofundadas (SCHMELLING; TEIXEIRA, 2007, p.1).

A citacdo acima confirma o pressuposto de que é importante e é preciso discutir,
dentro da pratica coral, aspectos relativos as relagdes sociais que se estabelecem em um
coro, dada a caréncia de estudos nesse sentido. Austin, Renwick e McPherson (2009, p. 213)
afirmam que a motivacdao pode ser vista como um processo dindmico que envolve esse
sistema social (por exemplo: professores, amigos, pais e irmdos), e também o autosistema
(percepgdes, pensamentos, crengas, emogdes), as agcdes (por exemplo, investimento pessoal

e atendimento a regras no aprendizado) e os resultados (conquistas no aprendizado) (2009,
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p.213). No aprendizado da Musica, segundo os pesquisadores, as crian¢as permanecem
motivadas quando acreditam que seu aprendizado é util ou importante para aquilo que
planejam fazer no futuro e quando se sentem competentes no fazer musical; dessa maneira,

desenvolvem seu interesse por tocar ou cantar e se comprometem com o estudo da Musica.

Ja discorremos sobre a utilizacdo do aspecto ludico que desperta o prazer em
aprender musica, a fazer parte de um coro e a comparecer aos ensaios — e desse aspecto
deriva a motivacdo. As criancas motivadas naturalmente tendem a cantar as musicas que
aprendem no coro em situagdes diversas (fora dos ensaios); a falar sobre os acontecimentos
ocorridos no ensaio; a externar a alegria de sua participacdo no grupo para os pais, para a
familia e para os amigos; a se sentirem orgulhosas pelos progressos alcangados no coro e
pelos novos contelddos aprendidos. Todavia, uma postura demasiadamente autoritaria do
regente pode levar a desmotivacdo, isto é, as criancas podem fazer o que o regente manda
simplesmente porque sdo condicionadas a obedecer, mas n3ao estdo envolvidas com
entusiasmo e com sinceridade na atividade, conforme argumenta a regente carioca Elza

Lakschevitz — uma das grandes referéncias na area do coro infantojuvenil brasileiro:

a postura do professor que sabe tudo, infelizmente muito comum nos
regentes que vejo trabalhando hoje em dia, causa uma grande perda de
informagdes preciosissimas, de oportunidades. Em um ensaio com criangas
nado se pode chegar |3 e trabalhar de qualquer maneira, com uma postura
de “eu ensino e vocés aprendem”. Vocé tem que ter descobrir uma forma
de fazé-lo de maneira que eles desenvolvam interesse em seguir a proxima
etapa (LAKSCHEVITZ, 2006, p.44)

Percebemos, na ultima frase da citacdao de Lakschevitz, que a regente se refere
exatamente a motivacdo que parte do regente, no intento de descobrir formas de
desenvolver o interesse dos coralistas — tal como aqui concebemos — e prosseguir nesse
caminho, sem a necessidade de imposi¢des rigidas ou posturas demasiado austeras. Nesse
sentido, a regente e Profa. Dra. Maria José Chevitarese esclarece que em um coro “nao se
deseja uma disciplina que tenha como funcgdo principal cercear, coibir, robotizar, mas que
possa auxiliar o individuo a encontrar seu equilibrio interno, favorecendo o seu crescimento
como cidaddo critico e consciente” (2007, p.61-62). Relacionando os apontamentos de
Lakschevitz e Chevitarese, percebemos aqui como a motivacdo e a disciplina estdo
intimamente associadas, e como a disciplina pode ser positiva, em decorréncia de um

processo de motivacdo bem-sucedido: o aluno/coralista motivado naturalmente desenvolve
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a autodisciplina como o caminho que conduz a sua aprendizagem. Nesta perspectiva, Bartle
nos revela que o oposto também é verdadeiro: “as criangas se tornam frustradas em um

ambiente cadtico” (2003, p.59), ou seja, onde ha auséncia total de disciplina.

Bartle reconhece que a disciplina “é uma das maiores preocupacdes dos
regentes” (2003, p.59). A pedagoga Candida Alves constata que essa também é uma atual
preocupacdo na Educagdo, e afirma em sua dissertacdo de mestrado que “a indisciplina tem
representado uma das grandes dificuldades da escola contemporanea assim como é, hoje,
um grande desafio a ser enfrentado pelo profissional docente” (ALVES, 2002, p.3, grifo
nosso). A autora ainda aponta que em geral, o aluno é considerado “indisciplinado” quando
nao faz siléncio na sala de aula. Contudo, segundo Alves, ndo se pode associar a disciplina ou
a disciplina como um fator isolado, ligado somente a natureza do aluno — “afinal, ninguém
nasce predestinado a ser disciplinado ou indisciplinado” (2002, p.5). E necessério considerar
gue a agitacdo ou as movimentacdes em sala geralmente sdo vistas como sindnimos de
indisciplina e/ou falta de atencdo e “muito poucas vezes, como uma manifestacdo de
emocoes de algo que ndo esta agradando ao aluno ou mesmo de uma participacdo mais

ativa” (2002, p.4-5), o que podemos também interpretar como falta de motivacao.

No ambito do coro, Lakschevitz também discute o problema do coralista
considerado “indisciplinado” ou “mal comportado”, mas ressalva: “ndo é a crianca
exageradamente comportada a Unica talhada para cantar em coro” (2006, p.34). Relatando

sua experiéncia, Lakschevitz nos elucida que

ndo adianta gritar, nem fazer ameagas. Criancas conversam com outras,
naturalmente. O fator social estd presente, e nao pode ser reprimido.
Porém, se o regente normalmente destaca a importancia do grupo em seu
trabalho, do objetivo comum, as prdprias criangas tendem a perceber
quando estdo atrapalhando. Por exemplo, se eu via alguém virado para
trds, conversando, eu geralmente abaixava o tom de voz, para que
aumentasse a atenc¢do dos coristas, até que sé o “conversador” estivesse
distraido. Ai ele virava motivo de piada, todos riam dele, etc. Meio que
brincando, ele entendia que ndo percebeu algo que todos perceberam
antes, que ele estava “por fora”. Acho que isso era uma forma de, mesmo
brincando, concentrar a enorme quantidade de energia desses cantores
(LAKSCHEVITZ, 2006, p.46, grifo nosso).

Um regente de S3o Paulo que participou de nossa pesquisa, nessa mesma

perspectiva, analisa que
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crianga dispersa a aten¢éo muito facilmente, cabe ao educador tentar ser o
mais dindmico possivel com o grupo para tentar manté-los atentos o
mdximo que ele conseguir. Um pouco de bagunca e conversas paralelas
sempre vdo existir. Cabe ao mentor ndo se perder no meio delas. Conhe¢o
profissionais que se queixam um pouco do controle com o grupo e
reclamam até um desgaste vocal por ter que ficar falando em um volume
mais alto para consequir atengdo (apéndice, p.534, grifo nosso).

Nas duas citagdes, percebemos que estes regentes compreendem as conversas
entre as criangas durante os ensaios como algo natural. Mas ao mesmo tempo, ao sugerirem
que o regente ndo reprima esse fator social e ndo se perca no meio dessas conversas,
incitam-no a buscar estratégias para motiva-las a participar ao maximo do trabalho que esta
sendo desenvolvido, de modo a concentrar sua energia e dispender seu tempo nele. Isso
constitui um desafio para muitos regentes, e se verifica em vdrios contextos. Uma regente
paulistana que trabalha com um coro religioso declara: “acredito que seja um grande desafio
consequir realizar o trabalho musical com qualidade (...), encontrando o limite entre a

disciplina e a descontragcdo” (apéndice, p.552).

E pertinente ratificar que o “problema da indisciplina” diz respeito ndo sé ao
siléncio esperado do coralista no momento dos ensaios, mas também a sua assiduidade,
pontualidade, responsabilidade e compromisso, isto é, a seriedade com que encaram sua
participacdo no grupo. Uma regente de Belo Horizonte (MG) relata que hoje em dia é muito
dificil as pessoas “se envolverem em um projeto sério que exige dedicacdo, vontade,
desprendimento, seriedade, etc”, como é o caso de um coro (apéndice, p.550). Mas de fato,
um ambiente silencioso é menos desgastante para o professor e para o regente, e
contribuem tanto para sua concentragdo no que esta ensinando/ensaiando, quanto para a
manutencdo de sua saude vocal. Outro fato que ndao podemos deixar de considerar é que
um ambiente ruidoso ndo costuma contribuir muito para o fluir de uma aula de Musica, que
intrinsecamente demanda organizacao e um ambiente favoravel a escuta, que é o principio
basico de toda a compreensdo e a origem do fazer musical. Nesse sentido, o regente Mario
Assef (2013) pontua a importancia da disciplina nas aulas de musica, contextualizando a

realidade brasileira contemporanea:

ensinar as criancas a ter disciplina é visto por muitos como algo maléfico.
Entretanto, ter disciplina é um pressuposto bdsico para que se tenha um
minimo de organizacdo mental e psicolégica (...). Defendo que, ao
contrario de ser um elemento disciplinador que restringe a liberdade das
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criangas, a pratica de organizar, sistematicamente, fila de cantores,
trabalhar a entrada no palco, propor diversas arrumacgdes por naipes sao
exercicios mais do que necessdrios para a consciéncia da utilizacdo do
corpo no espago. Ndo sdo elementos castradores, mas algo que
necessitamos em nossa coletividade, inclusive no transito. O importante é
gue esse exercicio de organizacdao ndo seja feito com o mero exercicio de
disciplina como um fim em si, mas que surja como conseqtiéncia natural
de uma necessidade de organizag¢do sonora (ASSEF, 2013, p.59-60).

Podemos entdo sintetizar que a disciplina precisa ser ensinada e trabalhada pelo
professor, e ao mesmo tempo precisa ser compreendida e conquistada pelos alunos. Nas

palavras de Alves,

a disciplina é construida no interior do processo de aprendizagem. A
guestdo da disciplina ou indisciplina na escola ndo se restringe em obter um
tipo padronizado de comportamento, mais do que isso, ela envolve o como
ensinar certas maneiras de se trabalhar. A criatividade do professor é um
dado bastante significativo para lidar com questdes disciplinares. O
professor deve criar uma maneira prépria de trabalhar, sempre com vistas
nos objetivos e caracteristicas que deseja alcancar (ALVES, 2002, p.19).

Diante disso, surge a questdo: quais seriam, entdo, as estratégias metodoldgicas

para desenvolver a motivacdo e a disciplina, construindo um ambiente mais adequado para

a aprendizagem, e que poderiam ser aplicadas a situacdo de ensaio coral?

Alves afirma que “uma possivel saida para o problema da indisciplina estaria
inserida na relagcdo professor-aluno, nos vinculos firmados em nosso dia-a-dia e,
principalmente, no modo como nos posicionamos diante do outro” (2002, p.42). Nessa
relacdo, um dos elementos-chave é a conquista do respeito, e a partir dele, a admiracao.
Demonstrar dominio do conhecimento (musical), ter paixdao por ele e saber transmiti-lo,
respeitando igualmente os alunos, sdo passos para essa conquista. Assim, a partir do
respeito e da admiracdo que o aluno (coralista) nutre pelo professor (regente), estabelece-se
“outro tipo de disciplina, que ndo mais serd a do silenciamento, da obediéncia e da
resignacao, mas sim uma disciplina que evoque afinco, vontade de conhecer, persisténcia”

(ALVES, 2002, p.42), tornando a aprendizagem satisfatoria e significativa.

Ainda em relacdo ao relacionamento professor-aluno, Alves também aponta ser
necessario que o professor conheca seus alunos, e tente investigar porque o aluno
“indisciplinado” se comporta daquela maneira. Para isso, o regente pode conversar com os

pais, investigar o histdrico da crianca e pedir ajuda a outras pessoas que estdo envolvidas na
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realizacdo da atividade coral, compartilhando sua percepcdao em relagdo aquela crianca. Nas
palavras de Alves, “serd este o momento de olhar com mais aten¢cdo para a crianga
considerada ‘dificil’ e toma-la como um desafio pedagdgico, e a partir dela, desenvolver um
trabalho que a satisfaca de verdade (2002, p.6). Dessa maneira, além de mostrar os limites, o
professor estaria também apontando as possibilidades de aprendizagem, que na maioria das
vezes passam despercebidas. Bartle, nessa mesma perspectiva, afirma ser de importancia
vital que o regente conheca cada crianca além de seus aspectos musicais, ou seja, saiba de
outros aspectos de suas vidas, e assim, demonstre que estd sinceramente interessado no

bem-estar e no desenvolvimento delas (2003, p.62).

Alves afirma ainda que o trabalho do professor pode acontecer de forma
disciplinada quando ele indica uma atividade a ser executada pelos alunos e deixa claros os
objetivos a serem alcanc¢ados, bem como o modo pelo qual tal atividade deve ser realizada:
“se em meio ao siléncio para que haja concentracdo, ou se em meio a troca de ideias” (2002,
p.18). Voltando a questdo do siléncio, é preciso que esteja claro para os alunos que essa é
uma condicdo necessdria em um determinado momento para que se concretize uma
atividade, em vez de ser conquistado por medo, ameacas, chantagens ou humilhagbes — o
que pode até mesmo gerar mdagoas e frustragGes. Assim, se o siléncio é importante, isso

precisa ser entendido pelas criancas e enfatizado pelo professor.

Porém, a disciplina pode estar presente ndo sd no estabelecimento de um
momento de siléncio, mas na rotina de todo o ensaio coral: na organiza¢ao do espaco fisico,
no cuidado com os materiais do coro (partituras, pastas, etc), na demonstracdo e no reforgo
de exemplos positivos (por exemplo, elogiando aqueles alunos que estdo sentados
adequadamente para cantar, ou que estao atentos a regéncia), na eficiéncia da comunicacao
(incluindo recados e avisos, o contato com os pais e equipe de trabalho), no controle do

tempo e no preparo dos ensaios.

E necessdrio, portanto, conscientizar os alunos de que “a disciplina é um
processo coletivo necessario para o desenvolvimento de um trabalho em grupo harménico e
produtivo” (ECCHELI, 2008, p.211); a disciplina depende das motivacdes pessoais dos alunos
e de seu empenho para a concretizacdo de uma determinada atividade. Contudo, esse

processo precisa ser alcancado dentro de um ambiente de respeito entre os integrantes do
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grupo e respeito a autoridade do professor enquanto lider e condutor da aprendizagem. Nas

palavras da autora,

autoridade e respeito sdo atitudes que implicam em mutua aceitacdo entre
professores e alunos, necessaria ndo sé para o bom rendimento do trabalho
escolar, mas também, e principalmente, para o desenvolvimento da
disciplina internalizada dos alunos. E preciso, também, tentar modificar o
vinculo docente-aluno, a fim de promover a transformagdo do espago
educativo em espaco de confianca e aprendizagem. Pelo exposto até o
momento, conclui-se que o processo escolar requer que se desenvolvam
simultaneamente dois tracos: disciplina e motivagdo (ECCHELI, 2008, p.

211).
Resumindo o exposto e trazendo essas consideragdes para o contexto especifico
do coro infantojuvenil, onde o regente frequentemente se torna o exemplo a ser seguido e é
a referéncia de atencdo, torna-se fundamental que ele demonstre ser ele mesmo
disciplinado, por meio de atitudes como: estabelecer o0 modo como serd realizada cada
atividade no ensaio, explicando quando e porque o siléncio é fundamental; conhecer a seus
coralistas — inclusive em suas preferéncias e interesses ndao-musicais — e investigar porque
determinado coralista é passivel de ser considerado “indisciplinado”; escolher atividades
adequadas ao desenvolvimento dos alunos, motivando-os a concretizacdo dessas atividades;
reconhecer e valorizar cada progresso alcancado, elogiando merecidamente as situacdes
onde ha efetivo envolvimento de todos; demonstrar paixdao pelo ensino e pelo conteldo
gue estd sendo transmitido; demonstrar conhecimento musical e vocal, fornecendo
inumeros exemplos cantados; administrar os relacionamentos — entre regente e coralistas e

entre os préprios coralistas; tomar decisdes de forma tranquila e segura, com um tempo de

antecedéncia razodvel (o que serd discutido posteriormente, no capitulo 2 desta tese).

Uma equipe de trabalho que auxilie o regente também facilita muito a
organizacao do ensaio e contribui para que as atividades fluam com mais eficiéncia, de modo
gue os alunos-coralistas estejam realmente envolvidos musicalmente. De qualquer maneira,
em hipdtese alguma o regente deveria exceder seu volume de voz constantemente para
chamar a atencdo do coro, porque isso pode desgastar a sua propria saude vocal e tornar
tenso o ambiente de ensaio. Exemplos de estratégias que podem ajudar o regente a ser bem
sucedido em seu trabalho, sem que essas situacdes venham a ocorrer, serdo apresentadas
no capitulo 4 desta tese. Porém, conhecer o grupo de criancas que compdem o coro

infantojuvenil — em suas particularidades e generalidades — também é um fator essencial
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para que o trabalho do regente seja bem sucedido, e estd ligado ao provimento de

motivagdo e ao estabelecimento da disciplina. Tratemos, pois, dessas generalidades.

1.2.2. O grupo infantojuvenil

IlI

Para tentarmos definir um possivel conceito de “coro infantojuvenil” retratando
a realidade brasileira contemporanea, elaboramos a primeira questdo de nossa pesquisa
com regentes, objetivando que cada participante apresentasse um perfil detalhado de seu
coro atendendo aos seguintes itens: nome do grupo, cidade/estado na qual o trabalho é
realizado, faixa etdria das criancas/adolescentes, nimero de participantes, tempo de
existéncia do grupo, tempo de experiéncia do regente junto ao grupo, tipo de projeto
(escolar, social, religioso, empresarial, etc.), periodicidade e duracdo dos ensaios e, por fim,

se havia uma equipe de trabalho — regente assistente, instrumentista, preparador vocal,

monitores e outras pessoas envolvidas na direcdo do coro.

A partir da analise dos dados obtidos (considerando que nem todas as respostas
recebidas contemplaram todos esses itens), constatamos a grande diversidade em relacdo a
faixa etaria dos coralistas e deparamo-nos com trés tipos de denominagGes para esses coros:
os termos infantil, infantojuvenil e juvenil. Porém, verificamos que a relacdo entre a faixa
etaria e a denominacdo do coro nao é padronizada; pelo contrario, é bastante divergente —

e, pelo que podemos perceber, é algo comum em todo o pais.

Sendo assim, dada a imprecisdo desses termos (que gerariam uma discussao
improdutiva e pouco Util em ambito pratico) e a impossibilidade de padronizacdo da faixa

etaria a que se destina a atividade coral, denominamos coro infantojuvenil o trabalho vocal

que visa o aprendizado musical em conjunto, direcionado principalmente aos coralistas que

se encontram em idade escolar (ensino fundamental) e que se encontram em fase de pleno

desenvolvimento de suas capacidades motoras, perceptivas, intelectuais, verbais, afetivas e

sociais.

Seguindo essa mesma légica, adotamos o termo “criancas” para nos referirmos
a essa extensa faixa etdria que abarca também os chamados “pré-adolescentes” (10-12

anos). Considerando que cada crianga tem seu préprio padrdo de desenvolvimento e que os
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niveis de maturidade intelectual, psicoldgica e fisica — sobretudo vocal — se estabelecem
individualmente, de maneira diferenciada, ndo seria possivel determinar com exatidao o
momento em que uma crianga passa da uma fase a outra, conforme afirmam os psicdlogos
Deldine e Vermeulen:
a crianga é, portanto, um ser em via da maturacao fisica e psicolégica (...).
De fato, se o desenvolvimento se apresenta como um processo
ininterrupto, seu ritmo ndo é, necessariamente, uniforme e continuo. (...).

Em geral, ndo ha transicdo clara de um estagio a outro (DELDINE;
VERMEULEN, 1999, p.12).

Além disso, as fases do desenvolvimento infantojuvenil levam em conta uma
série de fatores, sobretudo sdcio-culturais, conforme escreve a pesquisadora francesa
Suzanne Mollo-Bouvier:

a concordancia entre as etapas do desenvolvimento bioldgico, afetivo e
cognitivo, e sua inscricdo nas regras do jogo social sdo sempre aproximadas
e dao lugar a reajustes constantes. Elas variam de uma época a outra, de
uma sociedade a outra, de um grupo social a outro, de um sujeito a outro.
O interesse ndo é o de fixar limites estaveis ao periodo da infancia, mas,

antes, de discernir seus constantes deslocamentos e buscar suas causas
(MOLLO-BOUVIER, 2005, p.393).

Portanto, ao direcionarmos esta tese para o coro infantojuvenil, pensamos em
uma especificacdo mais abrangente para o trabalho coral com criancas e pré-adolescentes,
considerando que esta é uma fase de transicdao indefinida e relativa. Procuramos também
levar em conta a propria concepcdo dos coralistas, que preferem ser tratados por
“infantojuvenis” e assim parecem se sentir psicologicamente mais amadurecidos e mais

II'

autdonomos, uma vez que a caracterizacao “infantil” se estabelece como uma fase anterior (a

educacdo infantil precede o ensino fundamental, que se inicia aos 5-6 anos com a fase de

III

alfabetizacdo). Verificamos, no trabalho desenvolvido no PCIU!, que o termo “infantojuveni
incentiva a participacdo de pré-adolescentes que ja estdo na fase de abandono ou de
rejeicdo a infancia e a tudo o que se liga a esse universo. Assef, em sua experiéncia junto a
coros escolares, reforca essa hipdtese ao afirmar que
bem cedo, as criangas perdem o interesse pela tematica infantil (...).
Muitas, a partir de 8, 9 e 10 anos tem todas as atitudes direcionadas para a
adolescéncia. (...) O que observo é o distanciamento precoce da

ingenuidade tematica e de seu ambiente sonoro de excelente qualidade,
gue considero ricos, criativos e cheios de fantasias (ASSEF, 2013, p.58).
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Em nosso contexto contemporaneo, encontramos criangas amadurecidas
precocemente, tal como nos apresenta a citacdo de Assef, e por isso torna-se um desafio
para o regente elaborar um trabalho que seja atrativo também para esse publico. De
qualguer maneira, é imprescindivel que o regente tenha um embasamento psicolégico que
Ihe dé referéncias a respeito das caracteristicas do grupo com o qual trabalha, considerando
que esse grupo pode mesclar distintas faixas etarias que precisam se equilibrar na pratica

coral.

Para discorrermos sobre as caracteristicas psicolégicas de um grupo

infantojuvenil, teremos como referencial a obra do médico, filésofo e psicdlogo francés
Henri Wallon (1879-1962), nos apoiando em seus préprios escritos e nos estudos de

pesquisadores brasileiros a respeito de suas teorias. Contudo, Wallon ndo concebe os

elementos psicolégicos de modo isolado na constituicdo do sujeito: o _ser humano é

simultaneamente bioldgico e social, isto é, “sua estrutura organica supde a intervencao da

cultura para se atualizar” (DANTAS, 1992, p.36). Porém, é a dimensdo afetiva que ocupa
lugar central na teoria psicogenética’> de Wallon, tanto do ponto de vista da construcdo da
pessoa, como do conhecimento. Ao mesmo tempo, de acordo com a concepg¢do walloniana,
o funcionamento da personalidade do individuo é associado ao seu movimento corporal; em

outras palavras, o ato mental se desenvolve a partir do ato motor. Assim, motricidade,

inteligéncia e afetividade se constroem mutuamente, como um todo complexo.

Para estabelecer critérios na escolha de atividades para um grupo infantojuvenil,
levando em conta as habilidades motoras e o nivel de maturidade intelectual e afetiva
necessarios ao desenvolvimento musical, nos embasamos no “estdgio categorial” definido
por Wallon, que corresponde ao periodo aproximado dos 06 aos 11 anos de idade. Incluimos
também fase de “passagem da infancia a adolescéncia”, que ocorre entre 11 e 12 anos. Para
Wallon, o estagio categorial

aparece no conjunto da evolugdo mental como de estabilidade relativa,
com progressos regulares (...) Nesse periodo a crianga continua a se
desenvolver, tanto no plano motor como no afetivo, mas as caracteristicas

do comportamento sdo determinadas  principalmente pelo
desenvolvimento intelectual, e é nesse dominio que se podem perceber

7> A psicologia genética se refere a origem (génese) dos processos psiquicos, observados em uma dimensdo
integradora, ou seja, que engloba os diferentes elementos envolvidos no desenvolvimento humano.
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grandes saltos. A crianga aprende a se conhecer como pessoa pertencente
a diferentes grupos, exercendo papéis e atividades variados. Toma
conhecimento de suas possibilidades, adquirindo um conhecimento mais
completo e concreto de si mesma (AMARAL, 2007, p. 52).

Na concepg¢do de Wallon, entre as caracteristicas que marcam o inicio do
estdgio categorial — dependente do desenvolvimento biolégico e da insercdo no meio
humano — estd a emergéncia da autodisciplina mental, conhecida por atencdo. Com a
maturacdo dos centros nervosos de discriminagdo e inibicdo, a crianca permanece
concentrada em uma acdao por mais tempo do que era conseguido no estdgio anterior de
desenvolvimento. Em relagdo ao plano motor, “os gestos neste estagio estao mais precisos e
localizados, de forma que ela [a crianca] pode selecionar o gesto adequado a acdo que
deseja realizar” (AMARAL, 2007, p.52-53). No plano social, nota-se na crianca “uma

crescente individuacdo, a se perceber cada vez mais como um eu em relagdo aos outros, em

um processo de conflitos e coopera¢dao com os demais” (id., ib.).

Wallon destaca a importancia da participacdo da crianca em um grupo nao
somente para a aprendizagem social, mas para o desenvolvimento de sua personalidade.
Segundo o autor, por volta dos 06-07 anos a crianca se torna capaz de procurar seu lugar em
um grupo: “a partir deste momento, ela aprende a comportar-se, como pessoa entre seus
semelhantes, com os quais ela pode precisar entrar em acordo, o que lhe da a possibilidade
de desenvolver toda uma nova variedade de condutas sociais” (WALLON, 1954, p.175).
Entrando nessa estrutura, a crianca assume um lugar e um papel determinados,
diferenciando-se dos outros e ao mesmo tempo aceitando-os com seus interesses e
aspiragdes proéprios; “em resumo, assumindo entre os outros membros a postura de
individuo distinto que tem sua autoestima e cuja autonomia, consequentemente, ndo pode
ser ignorada” (id., p.176). Além disso, a assimilacdo do eu ao outro por intermédio do grupo,
nas caracteristicas do pensamento categorial, “é indispensavel a crian¢a, ndo somente para
a aquisicdo de certas normas, mas também para tomar consciéncia de suas proprias
capacidades e de seus proprios sentimentos”. (id., ib.). O lugar que o grupo designa a crianca
varia, mas as normas que a participacdo no grupo lhe impdem obrigam-na a regular sua acao
e controla-la na frente do outro, a fazer uma imagem como que exterior a si propria. Wallon

ainda considera que
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a estrutura de um grupo ndo é uma soma de rela¢des interindividuais. Se
ele existe, sua existéncia deve-se, sem duvida, a presenca de seus membros
e ao que eles Ihe dao de si préprios. O grupo dependera, entdo, do que eles
sdo e do que fazem, mas, em troca, ele impde suas exigéncias. Ele dd novas
formas e objetivos especificos as atividades de seus membros. (...) O grupo
é o veiculo ou o iniciador de praticas sociais. Ele transcende as relacdes
puramente subjetivas de pessoa a pessoa (WALLON, 1954, p. 177-178).

Sendo assim, no exercicio da regéncia coral infantojuvenil torna-se fundamental
levar as criancas ao entendimento do coro enquanto grupo e a compreensdo do grupo
enquanto pratica social — que é necessaria ao seu desenvolvimento. Além disso, o regente
precisa estar ciente de que a crianca em estagio categorial necessita da confirmacao de seu
trabalho, ou seja, é importante que o regente avalie o trabalho da crianga e |lhe dé sempre
um feedback nesse sentido, elogiando os progressos alcangados ou mostrando o qué (e de
que forma) precisa ser melhorado. Outra atitude positiva do regente é propiciar um

ambiente em que a crianga possa se sentir aceita e acolhida, de acordo com o que ela é.

O psicélogo Eduardo Marti (2002) descreve que a faixa etaria dos 06 aos 12 anos
é “caracterizada por uma nova maneira de pensar, mais légica e mais estratégica, e por uma
ampliacdao e melhor organizacdao dos conhecimentos, aspectos essenciais nas aprendizagens
escolares” (p.233). Segundo o autor, as criangas nessa faixa etdria possuem uma atencao
mais seletiva, uma memadria mais segura e estratégica e ampliam a qualidade e a quantidade
de conhecimentos sobre diversos aspectos da realidade; conseguem dar testemunhos fiéis
de eventos passados, sdo capazes de captar o humor e a ironia, tem maior consciéncia de
seus pontos intelectuais fortes e fracos, relacionam simultaneamente mais unidades de
informacdo. “Diferentemente das criancas de 02 a 06 anos, que podem se confundir
facilmente se tém de enfrentar uma situacdo complexa ou exigéncias simultaneas, as
criancas maiores podem coordenar ao mesmo tempo diferentes informacdes, ideias ou
conceitos” (MARTI, 2002, p.234). O amadurecimento das habilidades praticas e as
experiéncias que se ampliam com o tempo de vida permitem que as operacdes mentais
sejam realizadas mais rapidamente: a informacdo se torna mais familiar e as operacgées sdo
executadas com maior rapidez, sendo que algumas tarefas se tornam automaticas — ou seja,
requerem menos esforco mental e libera recursos para o processamento de uma nova
informacgdo. Assim, as criancas de 06 a 12 anos utilizam seus recursos de forma mais

adaptada e efetiva, aumentando sua capacidade e sua competéncia; o dominio da escrita,
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por exemplo, se torna uma ferramenta para a memorizacdo e para a resolucdo de
problemas. As criangas, portanto, criam estratégias e recursos complementares para facilitar
suas tarefas e realizar novas conquistas em seu aprendizado, de forma funcional e
autébnoma; o que, segundo o autor, “é¢ um elemento muito importante em seu
desenvolvimento cognitivo e com claras repercussdes na vida cotidiana” (id., p. 236). Em
resumo, as criancas de 06 a 12 anos possuem “um sistema de processamento mais seletivo,
mais flexivel e mais controlado do que o das criangas menores de seis anos” (id., p.237); os
conhecimentos que elaboram sobre o mundo s3ao mais organizados e complexos em relagao
as criangas menores, repercutindo em um aperfeicoamento das suas capacidades de
memodria, de forma mais consciente e intencional; tem uma no¢do mais clara de seus
proprios processos cognitivos do que as criangas menores, ou seja, percebem mais como
pensam e o que pensam; identificam aquilo que ja conhecem, sdo capazes de avaliar uma
tarefa cognitiva (seu grau de dificuldade) e avaliar seu préprio desenvolvimento. As criancgas
a partir de 06 anos adquirem, ainda, uma maior capacidade para a elaboracdo de
representacdes mentais (roteiros, cenas, histdrias) mais precisas, mais bem organizadas e
mais significativas do que as criancas mais novas; sua forma de adquirir e organizar, de
forma elaborada, seus conhecimentos, podem até mesmo superar, em alguns casos, a dos

adultos.

Marti nos apresenta exemplos comparativos ainda mais claros entre as criangas

de 06 a 12 anos e as criangcas menores:

enquanto os pequenos se distraem com facilidade, passam de um tema de
interesse a outro, ndo respeitam as regras de um jogo, mudam de atividade
e sua concentracdo em uma mesma tarefa é muito limitada, as criancas
maiores trabalham com mais facilidade de forma independente, podem
acompanhar uma ou varias conversagdes e se concentram com mais
precisdo nos aspectos relevantes de um jogo ou de uma tarefa. Essa
diferenca estd muito ligada ao desenvolvimento da atencdo seletiva: a
capacidade de filtrar as distragOes e se concentrar na informagdo relevante.
(...) em termos gerais, os pequenos precisam de muito mais ajuda e
esforgos externos (instrucGes precisas e continuas, estimulos destacados,
reforgo motivacional) do que os maiores para controlar sua atencao. (...) AS
criangas do ensino fundamental sabem melhor o que devem e como devem
fazer do que as criangas da educacgdo infantil: planejardo melhor suas a¢des
antes de abordar um problema, fardo um acompanhamento mais preciso
de suas a¢les e poderdo avalid-las e corrigi-las se for necessdrio, ou
controlardo e adaptardo melhor suas estratégias de acordo com o tipo de
tarefa (MARTI, 2002, p. 236-243).
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No plano do desenvolvimento motor, Deldime e Vermeulen (1999, p.127)
descrevem os progressos que se manifestam na faixa etdria dos 06 aos 12 anos: a
coordenacdo dos movimentos aumenta (por exemplo, na danga, em que ha o envolvimento
de todo o corpo, e na manipulagdo de objetos como tesouras, que exigem coordenacdo
motora fina); a forca aumenta de maneira consideravel (e dai surge o interesse pelos jogos
violentos); a rapidez, a precisdao e a resisténcia se desenvolvem de maneira muito marcada e
manifestam-se em jogos de competicdo (o que justifica o gosto pelos jogos competitivos); de
modo geral, as possibilidades motoras permitem que as criangas se ponham a prova,

confiantes e seguras de suas capacidades.

J4 na faixa de 11-12 anos, caracterizada como “fase de passagem” para o
“estagio da puberdade e da adolescéncia” estabelecido por Wallon (apud DER; FERRARI,
2007, p.60), observam-se mudancas aceleradas nas dimensdes afetiva, cognitiva e motora.
Os grupos da adolescéncia sdo definidos por Wallon como “grupos de oposi¢cdo aos adultos
ou de evasdo diante da realidade cotidiana” (1954, p.175). A palavra “adolescente” vem do
termo “adolescere”, que em latim, significa “amadurecer”; ou seja: é uma fase de
amadurecimento fisioldgico, psicoldgico e social no individuo, que comeca a se desligar
gradualmente de tudo o que estd vinculado a sua infancia. Em geral, a confirmacao dessa
fase de passagem acaba sendo determinada pela prépria crianca, quando comeca a mudar
seu comportamento. No entanto, conforme foi exposto, ndo ha um marco inicial dessas
mudancas; elas ndo se verificam de maneira uniforme entre as criancas, sendo peculiares a

cada individuo em seus aspectos bioldgicos e em sua interagdo com o meio em que vive.

Essa fase de instabilidade entre a infancia e a adolescéncia é marcada pela
dificuldade de comunicagdo com os pais e com os demais adultos que convivem com os pré-
adolescentes. Eles préprios tem duvidas sobre seus interesses, seus sentimentos e suas
preferéncias; tem dificuldade de escolher e tomar decisdes, pois ja tem uma nog¢dao bem
clara de causas e consequéncias; tem uma autocritica agucada e temem uma exposi¢do
vexatodria diante dos colegas (o “medo do ridiculo”), de modo que fica dificil para o adulto
escolher a maneira mais adequada de se comunicar com eles. Mais dificil ainda, é agrada-los
a ponto de convencé-los a participar de uma determinada atividade e manter vivo o
interesse em continuar participando. Mollo-Bouvier também discorre sobre essa dificuldade

em ambito social, fazendo uma interessante colocacdo: “os profissionais dos lazeres para



89

criangas ja alertaram sobre o desafeto dos 10-12 anos que desertam seus centros” (2005, p.
393). Nesse aspecto, a autora ainda menciona “a inadequacdo da oferta para essa populagao
ainda amplamente silenciosa, abafada entre os pequenos que aceitam um
acompanhamento protetor e os grandes que sabem lembrar sua existéncia a quem se

arriscaria a esquecé-los” (id., ib.).

Dada essa dificuldade de relacionamento com as pessoas mais velhas, na pré-
adolescéncia e adolescéncia intensificam-se as relagdes de amizade entre as criangas. De um
modo geral, essas relagdes se tornam mais estdveis e reciprocas; as criangas nessa fase tém
um autoconceito mais elaborado e melhores aptiddes para realizar comparacgdes sociais, o
que pode ser definido como um processo de “selecdo ativa” de amizades, conforme explica
a psicologa Maria Moreno (2002, p.292). Além de se estabelecer uma maior percepcao do
outro — incluindo suas virtudes e defeitos — a afinidade entre os amigos se comprova em
aspectos como altruismo, cortesia, senso de humor, sensibilidade e maturidade cognitiva na
brincadeira. Assim, as criangas vao construindo relagdes mais intensas de acordo com suas
afinidades, elencando os seus “melhores amigos”, com quem compartilham confidéncias,
sentimentos, pensamentos, e de quem esperam lealdade e confianca mutua. Assim, em um
grupo, estabelecem-se redes de afinidades — que podem até se estender para fora do grupo
— e esse & um aspecto positivo na construgdo da crianga enquanto ser social. No caso do
coro, as amizades contribuem para que as criangas (em especial, pré-adolescentes) venham
motivadas para os ensaios, na expectativa de encontrar os amigos-parceiros (coralistas) e,

com eles, poder realizar um trabalho musical conjunto com resultados partilhados.

Ainda no campo das relac¢des interpessoais, Palacios et al. (2002) observam que a
partir dos dez anos verifica-se entre os pré-adolescentes e adolescentes uma maior
compreensdao dos sentimentos e pensamentos do outro: ampliam sua capacidade de
reconhecer emoc¢des complexas (como alivio ou decepcdo); consideram vdrias perspectivas
e o ponto de vista de terceiros; apresentam empatia diante de fatos mais abstratos (como a
pobreza ou uma doenca) e reconhecem a autoridade pelas qualidades pessoais ou
capacidade de lideranca (id., p. 274). Podemos analisar esses fatos, na pratica coral
infantojuvenil, como positivos para uma compreensao mais aprofundada dos elementos
musicais em estudo, sobretudo o que diz respeito a interpretacdao, e ao mesmo tempo, uma

significativa autoafirmacdo em relacdo a participacdo no grupo (ou seja, um melhor
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entendimento de sua funcdo no coro e ao mesmo tempo, entendimento do que essa

participagdo implica em sua vida pessoal).

E importante ratificarmos que as descri¢des psicoldgicas aqui apresentadas — de
modo sucinto, alids — ndo estabelecem fronteiras nitidas entre as etapas do
desenvolvimento infantil. Sendo assim, e diante de todos os motivos j& expostos,

III

certamente ndao podemos assegurar qual seria uma faixa etaria “ideal” para caracterizar um
coro infantojuvenil, tampouco determinar uma idade limite para o ingresso e a saida das
criangas em um coro. Nesse sentido, Elza Lakschevitz, lembrando de sua experiéncia como
regente, relata que “estabelecer uma idade especifica para a crianca participar do coro era
sempre muito dificil” (2006, p.41); segundo a autora, um dos fatos que dificulta o
estabelecimento dessa um padrdo é que “a idade cronoldgica da crianca muitas vezes nao
corresponde a sua idade mental, ou ao seu desenvolvimento vocal” (id., ib.). Contudo,

III

ressalta Lakschevitz, “uma certa capacidade de concentracdo é fundamental” no trabalho
(id., ib.). No capitulo 4 deste trabalho, detalharemos nossa experiéncia pratica com criancas
de idades diversas no PCIU!, para exemplificarmos melhor essa nossa argumentagdao aqui
apresentada.

O mais importante, diante de tudo o que foi discutido, é que antes de dirigir um
grupo infantojuvenil, o regente tenha conhecimento das fases de desenvolvimento das
criangas e sua maneira correlacionada de pensar e agir, demonstrando interesse por elas:
pelo que sabem, pelo que sentem, pelo que gostam, pelo que vivenciam, e assim tente
compreendé-las em seus problemas e virtudes. Bartle enfatiza ser fundamental, ainda, que o
regente trate-as com o respeito e a dignidade que merecem (1993, p. 113). Dessa forma, o
ensaio coral pode se tornar um espac¢o de trocas e construcdes de experiéncias mutuas,
enguanto a crianca se expande nao s6 vocal e musicalmente, mas em seu desenvolvimento
integral como ser humano. Nesse processo de ensino-aprendizagem artistico-musical,
estreitam-se as relagdes entre a regéncia coral e a drea da Psicopedagogia, o que torna
necessaria a discussdo sobre a concepcao do regente-educador que realizaremos nas

préximas pdaginas desta tese.
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1.3. A concepgao do regente-educador

Percebemos, diante do que foi exposto até este ponto, que pesquisa em
Regéncia Coral pressupde “a existéncia de processos de transmissao e recep¢do, de ensino e
aprendizagem, implicitos em um fazer social” (FIGUEIREDO, 2010, p. 157). Os regentes
franceses Jacques Clos e Brigitte Rose (2000) afirmam que, dentro de um contexto
educacional, a regéncia consiste na constru¢do de um projeto que conduza o coro a
transformacdo, onde as tomadas de decisdo se fazem dentro do que é necessario e de
acordo com o que é coerente e possivel, o que demanda o conhecimento da situa¢dao do

grupo — dentro de sua histdria e das condi¢des daquele determinado momento (id., p. 6).

Robinson e Winold confirmam a natureza educacional da regéncia, enfatizando
que o regente deve ser um lider e educador competente, um facilitador da aprendizagem
(1976, p.44). Nessa mesma perspectiva, Pfautsch (1988, p.92) afirma que “todos os regentes
corais deveriam ser — ou aceitar o fato de que eles sdo — primeiramente pedagogos, que
instruem, educam e guiam os grupos corais. Essa é uma grande responsabilidade que nao
pode ser evitada”’®. De maneira semelhante, as pesquisadoras baianas Simone Braga e
Cristina Tourinho, analisam que

o canto coral promove a experiéncia coletiva direta com os elementos da
musica entre os participantes, no entanto, a sua utilizagdo com perfis e
contextos diferenciados implica na elaboracdo de propostas pedagdgicas
adequadas as suas caracteristicas. Ao regente ndo cabe apenas dominar
conhecimentos musicais, mas desenvolver habilidades que valorizem as
diferencas individuais que fortalecem o grupo, pois a aprendizagem nao se

limita as trocas com o professor, mas também entre os pares (2013, p.34,
grifo nosso).

Dessa forma, o coro é concebido como um “espaco de educagdo permanente”
(COSTA, 2005, p.6) e o regente coral, como um “agente do processo educacional”
(FIGUEIREDO, 1990, p. 19), ou seja, um educador. A concepc¢do do regente-educador que
aqui apresentamos engloba, portanto, o conhecimento técnico-musical do regente e
paralelamente, suas a¢des enquanto lider de um processo educacional cujos resultados sao

obtidos em grupo. Mario Assef analisa que

78 All choral conductors would or should accept the fact that they are primarily pedagogues who instruct,
educate, and guide choral ensembles. This is a tremedous responsibility that cannot be avoided.
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a fungdo de um regente de coros é a de um eterno professor de musica (...)
Na quase totalidade dos coros e grupos vocais, o regente, antes de reger
propriamente, exerce a fungdo de pedagogo: leitura musical, técnica vocal,
questdes de estilo e forma (...) lidando com muita psicologia para obter
resultados satisfatorios (ASSEF, 2013, p. 62).

No contexto atual, € normal que as criangas cheguem ao coro sem ter uma
experiéncia musical formal anterior. Nesse sentido, o regente se torna automaticamente o
primeiro professor de musica de muitas criangas — e é comum que as criangas chamem o
regente de “professor” em uma situacdo de ensaio, que por sua vez se assemelha a uma
aula, onde geralmente acontece a iniciagdo musical. Sendo o regente um educador, é de
fundamental importancia que procure entender como o ser humano aprende, e a partir dai
0 ensine a argumentar, a pesquisar, a conquistar uma visao sistémica. O educador Celso
Antunes considera que “a essencialidade do processo de educagdo é o professor” (ANTUNES,
apud MOSE, 2013, p.185), e esse profissional precisa ter a consciéncia de que a
aprendizagem é um processo dinamico; que ele mesmo nao sabe tudo e a todo momento,
portanto, precisa estar aberto a novas aprendizagens e a transformagdes. Antunes (id., p.
183) reforga que “aprender é essencialmente se transformar. Se ndo hd mudanca, ndo ha
aprendizagem.” E assim, destaca a importancia do professor estar “consciente de que é um
ente em permanente processo de formacdo e va buscar essa formacao” (id., p.186), tal qual
afirmamos em relagdo ao regente, ja no inicio desta tese. Sendo assim, o regente-educador
precisa estar sempre motivado ao crescimento e impulsionar seus proprios coralistas ao
aprendizado, nessa mesma dire¢cdo, como afirma Paulo Costa:

para um coro poder alcangar uma boa qualidade musical, seus coralistas
devem adquirir conhecimentos e desenvolver habilidades. (...) para que os
profissionais da area coral possam conduzir com eficiéncia os processos

educativos necessdrios, eles também devem se preparar técnica e
musicalmente, e se instrumentar teoricamente (COSTA, 2005, p. 2).

No coro infantojuvenil, o regente-educador se afirma como lider que é capaz de
tomar decisOes frente ao coro de forma didatica, ou seja, visando o aprendizado musical das
criangas — o que consequentemente levard ao aperfeicoamento da performance do grupo.
Assim, em um coro infantojuvenil, acentua-se o caradter educacional inerente ao trabalho
artistico-musical. Lucy Schimiti (2003, p.2) compartilha desse pensamento e ressalta a

especificidade do trabalho com o publico infantojuvenil:
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se o trabalho musical com adultos requer um preparo especial por parte do
educador, muito maior parece ser a responsabilidade dessa tarefa quando
nos propomos realizd-la com criangas e jovens; com essa faixa é quase
impossivel desfazermos as primeiras impressoes. Se nao oferecermos dados
para essa vivéncia de forma absolutamente segura e objetiva, poderemos
estar perdendo a oportunidade de obter o interesse e a motivacao
necessarios para o sucesso da atividade que nos propusemos realizar
(SCHIMITI, 2003, p.2).

O sucesso da atividade coral ao qual Schimiti se refere subentende um alto nivel
de qualidade artistico-musical (dentro dos limites e possibilidades das vozes infantojuvenis e
da maturidade do grupo), uma aprendizagem significativa e efetiva dos coralistas e a
realizacdo pessoal do regente. Portanto, para a concretizacdo de um trabalho bem-sucedido
no ambito do coro infantojuvenil, sdo requeridas habilidades especificas do regente-
educador, que complementam as habilidades jd& expostas neste capitulo. A regente
americana Patrice Madura Ward-Steinman’’ (2009, p.1-2) classifica essas habilidades do
regente-educador — ou, nas palavras da autora, o “professor de musica coral” — em trés
categorias: musicais, didaticas e pessoais. As habilidades musicais incluem: conhecimento
sobre o desenvolvimento vocal dos alunos, competéncia para tocar as partes vocais no
piano, capacidade de ouvir erros quando todo o coro estd cantando, memorizacdo da
partitura, conhecimento do repertério coral (adequado para o nivel dos alunos),
conhecimento de teoria e histéria da musica e dominio da técnica vocal para conseguir obter
um bom timbre e uma boa diccdo do coro e, certamente, o dominio da regéncia. As
habilidades didaticas essenciais incluem: compromisso com o crescimento musical dos
alunos, buscando a exceléncia musical; conhecimento de estratégias de ensino e dindmicas
de ensaio eficazes; organizacdo; habilidade para se engajar e trabalhar com pessoas (alunos,
pais, outros professores, etc.) e experiéncia como regente coral. Por fim, Ward-Steinman
elenca as habilidades pessoais, que considera como as mais essenciais ao regente-educador:
amar a musica coral e a ideia de compartilhar esse entusiasmo com os alunos. Nesse
sentido, a autora ressalta que “qualquer compromisso requer trabalho arduo, mas o desejo

de fazer o que vocé ama se transforma em amor ao trabalho.” (id., p.2).

77 A referida regente participou, em 2005, do Semindrio Internacional de Regéncia do Projeto Comunicantus da
USP, organizado pelo Prof. Marco Antonio da Silva Ramos, trazendo importantes contribuicGes para a regéncia
coral no ambito brasileiro.
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As habilidades pessoais também sdo destacadas no campo da Psicologia Social
Comunitaria’®. Consideramos que o canto coral representa um papel ou fungdo social de
transmissao cultural, englobando valores histdricos, estéticos e éticos. “Essas caracteristicas
exigem do regente uma série de habilidades e competéncias, ligadas ndo sé ao preparo
técnico musical, mas também a gestdo e conducdo de pessoas que procuram motivagao,

|II

aprendizagem e convivéncia em um grupo social” — as denominadas habilidades sociais (HS),
conforme analisam os psicologos gauchos Carminatti e Krug (2010, p.86). Segundo os
autores, “o desenvolvimento de varias habilidades e capacidades torna-se uma exigéncia
contemporanea, sendo as habilidades sociais uma das qualidades a serem desenvolvidas
como estratégia para se atingir uma competéncia, principalmente na area social.” (id., p.84).
Em seus estudos sobre a relagdao entre canto coral e HS, Carminatti e Krug inferem que,
modo geral, essas habilidades podem ser consideradas como
capacidades de efetuar condutas aprendidas que abrangem necessidades
de comunicacdo interpessoal ou respondem as exigéncias e as demandas
sociais, cuja finalidade é conseguir reforcadores em situagdes de interagdo
social, manter alta a autoestima e diminuir o estresse ligado a situacGes
conflitantes (...) O comportamento socialmente habilidoso (...) expressa
sentimentos, atitudes, desejos, opinides ou direitos, de um modo

apropriado a situacdo, respeitando esses comportamentos nos demais
(CARMINATTI; KRUG, 2010, p.84).

Além de ser essencial que o regente-educador desenvolva em si préprio esses
fatores, é preciso que ele seja também um facilitador no processo de desenvolvimento de
competéncias e habilidades sociais de seus coralistas, sendo que isso ndo se refere
exclusivamente a musica, mas a aspectos psicolégicos da interacdo social, como a
autoafirmacdo, o autocontrole e a autoexposicdo a desconhecidos ou a situa¢des novas e
adversas, objetivando uma vivéncia mais harmoniosa e solidaria na pratica do canto coral. E
importante lembrar que essa vivéncia também é importante em um contexto educacional, o
que ndo é muito frequente em nossos dias. Uma regente de Campo Grande (MS), que atua

em escola particular, pondera:

78 Segundo Carminatti e Krug (p.83), a Psicologia Social Comunitédria é uma area da Psicologia “interessada pela
atividade do psiquismo decorrente do modo de vida da comunidade”, que “procura desenvolver instrumentais
de andlise e intervencdo relevantes para as problematicas atuais; intenta desenvolver a consciéncia critica,
assim como a ética da solidariedade e praticas cooperativas”; dai sua relagdo com o canto coral, enquanto
atividade social e comunitdria.
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acredito que os desafios de um regente sGo os mesmos de um professor de
sala regular. Atualmente, a sociedade estd repleta de males, ocorrendo
fatos negativos por toda parte. As criangas sofrem muito com isso e muitas
vezes ndo encontram apoio e didlogo dentro de casa. Esse desafio, muitas
vezes acaba ficando para o Educador, que precisa ter o conhecimento
pedagdgico, social, psicoldgico, religioso, emocional, dentre outros. Esse
amor do educador no trato com seus educandos é a condigdo sem a qual
ndo se pode promover educagdo nos dias atuais (apéndice, p.533).

Todavia, mais do que em uma sala de aula de ensino regular — onde se valoriza
principalmente o conhecimento intelectual e os erros sao apontados e repreendidos com
maior peso — em um coro as criangas estdo em constante exposicdo, podendo ser
observadas em sua totalidade (nos planos fisico, psicoldgico, social) pelo regente, de
maneira individual e em sua interacdo com o grupo. Muitas vezes, o regente é capaz de
constatar problemas ou dificuldades em outras dreas do desenvolvimento da criancas que
ndo sdo notadas na escola ou pelos pais. A pesquisadora francesa Marie-Violaine de
Villeneuve, nesse sentido, analisa que em um coro “a crianga se sente querida e reconhecida
pelo que é ou pelo que faz, mais que na escola” 7° (2013, p.65). No caso de apresentacdes,
prossegue a autora, “as criancas sdao também observadas pelo publico, podendo mostrar seu
sucesso na integracdo de um grupo; assim, uma apresentacao valoriza a crianca, que estd a
ser vista e ouvida, pois ao mostrar o que tem produzido, recebe um reconhecimento positivo
de marca social” 2 (id., p.64).

De modo geral, as criangas buscam atender, de forma satisfatéria e equilibrada,
aos propositos musicais e artisticos da atividade — o que as leva a uma autoavaliacdo
frequente do trabalho em grupo. Villeneuve (2013) analisa que o carater social do coro,
através de sua conhecida dimensao coletiva, potencializa uma media¢ao sécio afetiva que se
verifica em diversos niveis: melhoria da autoestima, consciéncia corporal, exteriorizacdo das
tensdes internas e aquisicdo de um novo canal de comunicac¢do®!. Porém, quando a crianca
ndo corresponde ao que é esperado, é necessario que o regente intervenha de modo

particular, em uma atitude educativa, conversando com a crianca e conscientizando-a sobre

7 (...) 'enfant qui se sent aimé et reconnu pour ce qu’il est ou ce qu’il fait, ailleurs que dans le cadre scolaire.

8 Vinstauration d’une tenue de concert permet & I'enfant de montrer au public sa réussite & intégrer un groupe.
L’organisation d’un concert vient valoriser I'enfant, qui se donne a voir et a entendre a un public qui fait le choix
de se déplacer. En donnant a voir ce qu’il a produit, I'enfant regoit des marques de reconnaissances sociales
positives.

81 Si le caractére socialisant du checeur & travers sa dimension collective a été reconnu par tous, chaque
spécialiste vérifie la potentialité d’une médiation socio-affective a différents niveaux : valorisation de I'estime de
soi, conscience du corps, émancipation de tensions internes, acquisition de nouveaux canaux de communication.
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o que é esperado dela, no coro. Muitas vezes, o regente-educador se depara com criangas
com disturbios de aprendizagem, o que lhe exige uma atitude e uma abordagem
diferenciada. Para isso, é recomendavel que o regente recorra a uma literatura especifica®

ou a ajuda profissional de um assistente social, pedagogo, psicélogo ou psiquiatra.

Outrossim, é fundamental — como em qualquer processo educacional — que o
regente-educador se coloque no lugar do coralista, assim como o professor se coloca no
lugar do aluno, para conhecer seus interesses e motivacdes e ao mesmo tempo,
compreender suas dificuldades, seus erros, suas preocupagdes e anseios. Clos e Rose, que
apresentam a proposta de um curso de formacdo coral para criancas no dambito de uma
escola de musica, também ressaltam a importancia da experiéncia anterior do regente em
um coro:

é essencial possuir uma experiéncia como coralista ou cantor em um grupo
vocal de camara. Esta experiéncia |lhe permite avaliar as sensacdes, as
possibilidades e os limites dos coralistas, e que possa exigir, na medida
certa, um resultado satisfatério no plano artistico® (CLOS; ROSE, 2000,
p.107).

Portanto, se o regente-educador se propde a conhecer e a compreender melhor
seus alunos-coralistas, recordando-se de seu préprio processo de aprendizagem, pode dessa
maneira realizar as escolhas metodolégicas mais adequadas para a eficiéncia do ensino
musical no canto coral. Além disso, é preciso levar em conta que as criang¢as trazem uma
bagagem de conhecimentos musicais que ndo pode ser negligenciada. Os alunos-coralistas
estdo em contato com a musica constantemente e cantam de maneira intuitiva, portanto
chegam ao espaco de aprendizagem denominado “coro” com uma vivéncia musical baseada
em suas preferéncias e escolhas, sobre aquilo que faz parte de seu cotidiano. Bundchen, ao
abordar a postura do “professor-regente” em sua dissertacdao, concebe o aluno como um
sujeito que apresenta uma histdéria de conhecimento ja percorrida; portanto, a postura do

regente enquanto educador na pratica coral “favorecerd e ampliard a interacdao do aluno-

82 0 trabalho de Villeneuve traz uma importante anélise da eficacia do canto coral para o portador de TDA/H,
ou seja, transtorno de déficit de atengdo.

8 Pour un chef de cheeur,il est essential de posséder une expérience de choriste et de chanteur dans um
ensemble vocal de chambre. Cette expérience lui permet d’évaluer les sensations, les possibilites et les limites
des coristes et, dans cette mesure, ce qu’il peut exiger pour obtenir um résultat satisfaisant sur le plan
artistique.
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cantor com a musica, possibilitando tanto a construcdo do cantar quanto da musica como
linguagem expressiva” (BUNDCHEN, 2005, p. 76).

Contudo, verificamos que muitos regentes tecnicamente bem preparados ou
cantores que dominam a técnica vocal com maestria ndao conseguem trabalhar com coros
infantojuvenis, justamente por ndo ter a habilidade de ensinar e/ou a compreensdo da

crianga em seus aspectos psicolégicos. Nesse sentido, Elza Lakschevitz relata:

parece muito dbvio, mas na maioria das vezes, as pessoas sé sabem
mandar na crianca. E importante ter em mente que se trabalha com
pessoas, e ndo com coisas. Ndo devemos fazer pela crianga, ou tomar seu
lugar, mas indicar caminhos. Muitos regentes ndo dao chance a crianga,
para que ela mostre o que sabe. (...) Sempre busquei ensinar que o
regente tem que ser uma pessoa honesta e sincera com as criangas.
Procurava também fazer com que ele ou ela fosse claro nas informacgdes
passadas ao coro, seja através de gesto ou da palavra. Estabelecer uma
relacdo de confianca é importante. Avaliar a capacidade da crianga naquele
momento. Demandar coisas dificeis (repertério, técnica, etc.), mas
equilibra-las com outras de facil realizacdo (LAKSCHEVITZ, 2006, p. 38).

Ideal seria que as diversas habilidades — artistico-musical e psicopedagdgica —
fossem combinadas na formacdo e atuacdo do regente coral infantojuvenil. Com essa visao,
Grings aponta que “o regente deve educar musicalmente os participantes do grupo,
evitando objetivos essencialmente performdticos sem pensar no processo de crescimento
musical dos integrantes” (2011, p.10). Nessa perspectiva, Clos e Rose defendem que ndo ha
uma fronteira entre o artista e o pedagogo, e conferem legitimidade artistica ao trabalho
coral infantojuvenil, argumentando que “é artista aquele que dirige a Paixdo segundo SGo
Jodo de Bach com um coro de alto nivel, solistas e uma orquestra profissional, e é também
artista aquele que faz as criangas iniciantes cantarem o texto de uma canc3o popular...” &
(2000, p.104-105). Dessa forma, os regentes franceses confirmam a autenticidade do coro
infantojuvenil enquanto meio de formagao musical e o elevam a um patamar artistico:
“devemos dar aos membros [do coro] os meios para uma autonomia, tanto sobre o plano
técnico, quanto sobre o plano artistico” (id., p.104).

Dentro dessa discussao artistico-pedagdgica, Ramona Wis (2007, p.67) traz a
tona as seguintes questdes: as criangas sdo artistas? Pode-se confiar que elas sdo capazes de

atuar em um alto nivel e pensar analiticamente sobre o que esta acontecendo na musica?

84 C’est I'artiste qui dirige la Passion selon saint Jean de Bach avec un cheeur de haut niveau, des solistes et un
orchestra professionnels, et c’est encore I'artiste qui fait chanter des enfants debutants sur le texte d’une
chanson populaire...
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Elas podem realizar uma performance expressiva e com uma compreensao real? A resposta
a estas questdes é: tudo depende de como o regente as conduz, ou seja, o que espera delas,
o que acredita que elas podem realizar, e 0 modo como escolhe o repertdrio, define seus
ensaios e faz seu planejamento a longo prazo. Quando o regente dd as criangas as
ferramentas e as oportunidades necessdrias para que elas possam alcancar a exceléncia e as
encoraja durante esse caminho, elas o surpreendem com comportamentos e atitudes
processadas em alto nivel, que justificam o que podemos considerar como “arte”. Portanto,
Wis aconselha: “confie nas suas criancgas. Eles podem fazer aquilo que vocé ensinar bem.
Confie em si mesmo — vocé encontrara meios efetivos e criativos para desenvolver esses
jovens artistas”® (2007, p.68). De maneira anéloga, Paulo Costa concebe o papel do regente
enquanto artista

gue precisa conhecer o seu instrumento e precisa saber conduzi-lo, porque
este artista quer fazer arte. O seu olhar é integrador e deve se servir de
critérios, valores e conhecimentos sempre atualizados. Estas sdo condi¢cGes
indispensaveis para que o artista realmente possa alcancar a sua realizagdo.
(COSTA, 2005, p.165).

Isso porque Educacdo Musical também é um fazer artistico, desde que o regente
esteja comprometido com este propdsito. O pesquisador carioca José D’Assumpcdo Junior
confirma essa conceituacao artistica do trabalho do regente-educador, escrevendo que

o paradigma do regente de coral educador surge como um divisor de aguas
entre o resultado da performance almejada e o processo por ele posto em
pratica para se alcangar tal resultado, sendo certo que sua postura,
estruturada de modo equilibrado e sensato, mesmo que possa parecer

mais demorada, constitui um auspicioso mecanismo de crescimento
individual e coletivo (D’ASSUMPCAO JUNIOR, 2010, p.5).

No canto coral infantojuvenil, portanto, é necessario conscientizar as criancas de
que elas sao intérpretes e que mediam o processo de transmissdao do conhecimento musical
entre o regente e o publico. Essa nocdo de responsabilidade e compromisso, portanto, é
construida ao longo dos ensaios e se revela na musica feita pelas criancas. Segundo Costa,

todas as ag¢Oes pedagdgicas implementadas junto ao coro, em todos os seus niveis, se

refletirdo no resultado musical do conjunto”. (2005, p.50). Em outras palavras, um bom

processo pedagdgico certamente levard a um bom resultado musical. Assim, podemos

8 Trust your kids. They can do it if you teach them well. Trust yourself. You can find creative, effective ways to
develop these young artists..
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concluir que, em ambito psicopedagdgico, algumas atitudes e comportamentos que dizem

respeito a postura do regente-educador e seu relacionamento com os coralistas sao alguns

dos requisitos basicos para se desenvolver um trabalho sélido com o coro infantojuvenil, tais

como:

identificar-se com as criangas, de maneira natural;

saber cativa-las, trata-las com atencdo e simpatia;

mostrar que ha prazer em trabalhar com elas;

ser sincero, conquistar sua confianca;

tirar duvidas e responder perguntas com clareza e veracidade;

usar uma linguagem direta e adequada a faixa etdria (falar normalmente, sem diminuir
as criangas ou utilizar as palavras no diminutivo de maneira excessiva);

estabelecer regras e limites de convivéncia;

saber brincar nas horas apropriadas, e da mesma maneira, saber exigir seriedade,
concentragdo e atengdo nos momentos oportunos;

ser sensivel as suas necessidades;

buscar formas de atrair o seu interesse no ensaio;

buscar solugdes criativas e inovadoras para os problemas encontrados;

valorizar a sua participacdo no grupo;

ndo conceder privilégios ou regalias a uma ou outra crian¢a, mas adotar os principios
da igualdade e da inclusdo;

ndo subestimar seu potencial artistico;

liderar o trabalho em equipe de forma que as criancas se sintam seguras;

reconhecer e elogiar cada progresso alcangado;

apontar e trabalhar as falhas quando necessario, com muita paciéncia e perseveranca;
ensinar as criancgas a buscar também resultados com essa atitude;

conhecer o universo infantil e estar atento aos temas da atualidade (desenhos
animados, programas de televisdo, jogos, brinquedos, recursos tecnoldgicos, etc.) para
poder se comunicar com elas de maneira estrategicamente mais direta e eficaz (e se

possivel, trazer esse universo para os ensaios em situacdes oportunas);



100

° motiva-las ao aprendizado musical para que dessa forma, conquistem a disciplina
necessaria para construirem seus resultados musicais, buscando o melhor de si e o

melhor para o grupo.

Para que o regente-educador seja bem-sucedido nesses aspectos, é
fundamental, portanto, conhecer o grupo infantojuvenil, saber os limites que podem ser
exigidos e n3o criar expectativas além do que as criancas podem realizar. E também
essencialmente importante estar preparado para as situagées adversas que podem ocorrer,
para poder agir com firmeza, tranquilidade e sabedoria, e conscientizar as criancas de que
elas também sdo artistas — portanto, instrui-las a buscar a exceléncia no que estdo fazendo,
pois tém compromisso e responsabilidade com os resultados. Se, em reverso, acreditarmos
que as criangas ndo sao capazes, essa crenga dominarad o modo como regemos, ensinamos e

lideramos com esses artistas.

E assim também é a construcao individual da regéncia por cada regente que se
coloca como um educador: um processo de aprendizagem constituido por diversas
tentativas que, aos poucos, vao sendo refletidas, analisadas, compreendidas e se firmam
como experiéncia, na interacdo com o grupo. Nas palavras de Grings, “mostra-se inerente a
atividade coral um processo de aprendizagem, que sera mais efetivo quando o profissional
que conduz o grupo, regente/professor, tiver consciéncia desse processo” (2011, p.30). Os
gestos do regente também vao sendo construido durante os ensaios, pois a prépria regéncia
também é um processo de aprendizagem, como comenta a regente Esther Leal: “ensinar e
reger fazem parte de um continuo processo de aprendizado e crescimento para ambos,

regente e coristas” (LEAL, 2005, p.28).

1.4. Algumas consideragoes em Educagao Musical

Apds discutirmos a concepgdo de regente-educador que orienta grande parte de
nosso trabalho, torna-se necessario apresentar algumas consideracdes importantes em
Educacdo Musical — enquanto drea do conhecimento — que ainda nao foram levantadas até
este ponto da tese. Essa discussdo é vital para a finalizacdo deste capitulo, em se tratando

dos saberes necessarios a formacdo do regente coral infantojuvenil. Considerando as
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delimitacdes desta tese e a vasta producdo académica na area de Educacdo Musical,
trataremos apenas dos pontos que estdo mais vinculados a formacdo do regente coral
infantojuvenil e que consideramos fundamentais para nossa pesquisa, de modo a embasar

tanto as discussOes tedricas quanto as andlises sobre a pratica que trazemos neste trabalho.

Sabemos que no Brasil a relacdo entre Canto Coral e Educacdao Musical se deu de

forma mais enfatica e mais evidente na época do Canto Orfednico (1931-1961), contudo,
ndo é nosso intento, nesta tese, rediscutir ou questionar as bases musicais e pedagodgicas
desse método em uma perspectiva histérica. Além disso, estudos dessa natureza ja foram
realizados por varios pesquisadores de forma aprofundada, o que tornaria essa discussdo
irrelevante neste trabalho. O que nos cabe, portanto, é atentarmos que ndo estamos
tratando de uma relagdo inédita em nosso pais, de forma que devemos considerar tudo o
que ja foi vivenciado, avaliar o que pbéde ser construido com essa experiéncia e diante disso,

nos valermos daquilo que é mais positivo e significativo nessa relacdio — que,

indubitavelmente, precisa ser repensada e discutida em nosso contexto.

Apds 40 anos sem educacdo musical nas escolas, essa relagcdo entre o Canto
Coral e a Educacao Musical se desestruturou, de forma que cantar em um coro hoje é uma
experiéncia reservada a uma pequena parte de nossa populagao; por isso é comum a falta
de valorizacdo ou o desinteresse por essa atividade em ambito geral — o que é uma queixa
recorrente na fala dos regentes em atividade. Além disso, tornaram-se escassas as
referéncias para o trabalho do regente, sobretudo materiais que tratem da educacdo
musical pelo coro em uma versdo atualizada. Na pratica, ha que se considerar que muitos
regentes ndo tem embasamento suficiente na area de Educacdo Musical —embora
reconhegcam que essa lacuna lhes traga uma série de dificuldades e desafios no trabalho com
um coro. Ana Paula Malotti, em seu trabalho de conclusdo de curso de graduagao, confirma
essa tendéncia ao entrevistar regentes de coros escolares em Florianépolis (SC):
os regentes com formag¢do musical e concep¢des diversas, ndo conseguem
expressar com clareza suas posicdes quanto a educacdo musical e nem
explicitar como este processo acontece no coro. Em geral, conclui-se que

ocorre uma aprendizagem musical nesses corais, mas a mesma ndo se da
de maneira planejada e consciente (MALOTTI, 2006, p.9).
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Constatamos em nossa pesquisa que ha uma grande preocupagao dos regentes
em atender aos propdsitos da Educacdao Musical, mas isso geralmente se dd de maneira
intuitiva. Uma regente de um coro religioso em Campo Grande (MS) considera que “além de
ser regente temos que ser psicélogo e Orientador Educacional, para contornar as situag¢des
indesejadas” (apéndice, p.530). Diante dessa necessidade emergente, passaremos a
discorrer primeiramente sobre a relacdo existente entre a Educagdo Musical e a regéncia
coral infantojuvenil. A regente americana Doreen Rao (1990) nos apresenta uma definicdo

bastante precisa dessa relagdo que nos vale como ponto de partida para essa discussao:

a educac¢do musical através da performance coral é um meio de ensinar as
criangas como fazer e como compreender musica; um meio de pesquisar
com profundidade os elementos musicais, forma e estilo expressos nas
obras que estdo sendo estudadas; um meio de ensinar habilidades vocais,
habilidades de leitura e conhecimentos musicais, e um meio de apreciar a
musica em si mesma (...) A educagdo musical realizada nos ensaios
enfatizam o desenvolvimento da musicalidade — a compreensdo musical e
a pratica vocal combinadas com a performance artistica® (RAO, 1990, p.6).

Outros autores destacam, de modo semelhante, a fungao musico-educacional do
canto coral infantojuvenil. A professora e regente Marisa Fonterrada, em sua dissertacdo

sobre o trabalho coral infantojuvenil, ressalta que em um projeto dessa natureza

deve-se estar atento tanto ao aspecto musical quanto ao educativo. A
familiaridade com os atributos do som e o relacionamento mutuo desses
atributos serdo trabalhados intensamente. Ao mesmo tempo, procurar-se-a
dar a crianga oportunidade para desenvolver suas habilidades, permitindo
gue atue musicalmente, tanto individualmente quanto em grupo. Nessa
atuacdo, ela trabalhara os aspectos fisico (percepg¢ao, motricidade), afetivo
(sensibilidade, expressdo) e intelectual (compreensdo, andlise). A
integracdo desses fatores propiciard a agdo musical (FONTERRADA, 1991,
p.170).

Com base nessas citacOes, é possivel entender que a Educacdo Musical consiste

em um processo de ensino-aprendizagem orientado que tem como alvo a compreensao

musical do educando, isto é, o desenvolvimento da capacidade de ouvir e pensar sobre

8 Music education through choral performance is a way of teaching children how to make music and how to
understand music; a way of delving deeply into the musical elements, form, and style expressed in the particular
works being studied; a way of teaching vocal skills, music reading skills and musical knowledge; and a way of
enjoying music for its own sake (...). Music education through choral performance is achieved in rehearsals that
stress the development of musicianship — the musical skill and understanding associated with artistic
performance.
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Musica. Isso significa que educar musicalmente é estimular a fungado critica, a analise e a
reflexao, conceber a musica como linguagem e apropriar-se dela como meio de expressao a
partir da escuta, conforme coloca a professora Maria de Lourdes Sekeff (2002, p.136). Nesse

processo, o educador constrdi junto ao educando as ferramentas necessarias para o fazer

musical, ou seja, criar e recriar musica — seja cantando, improvisando, regendo, tocando ou
compondo. Esse fazer musical a que nos referimos ndo se limita a simples reproducdo ou
imitacdo, mas a uma agdo consciente. Sekeff discorre sobre as ferramentas musicais como
processos cognitivos que envolvem fazer combinagdes, discernir, selecionar, escutar,
perceber, analisar, deduzir, diferenciar, sintetizar, superpor, codificar, decodificar, abstrair,
memorizar, lembrar e alimentar a imaginacdo (2002, p.135-136), — praticas essas que podem
se integrar na pratica coral. Nesse sentido, Bartle (1993, p. 113) ressalta ser fundamental, no

coro infantojuvenil, que o regente encoraje o crescimento intelectual de seus coristas.

Contudo, o processo de ensino-aprendizagem nao se limita a formacdo musical,

mas visa contribuir para a formacao integral do ser humano. Assim, nas palavras de Sekeff, a

educagdo musical

visa a formagdo do educando, dirigindo sua sensibilidade, inteligéncia e
vontade para uma integracao de valores existenciais, indo além da mera
informagdo das diferentes formas de conhecimento tedrico e pratico.
Afinal, essa linguagem de semantica prépria é sustentada por fatores
histdricos, culturais, psicoldgicos, sociais, estéticos e simbdlicos que lhe
conferem poder de colaborar na integracdao do educando ao sistema sécio-
cultural-global (SEKEFF, 2002, p. 136).

Conduzir as criancas a cantar é, portanto, proporcionar-lhes uma experiéncia
significativa, que transcende o aprendizado musical e contribui para a sua prépria formacgao
integral. Goetze, Broeker e Boshkoff afirmam que, enquanto cantam, os coralistas se
desenvolvem intelectual, artistica, emocional e socialmente (2011, p.3). As regentes ainda

asseguram que

aquilo que nés fazemos, enquanto regentes, é por acreditarmos que o meio
musical tem a capacidade de impactar profundamente os jovens de
variadas maneiras, enriquecendo suas vidas.(...) E através do ato musical
em si — o canto de melodias, ritmos, harmonias, dinamicas e agdgicas — que
a vida emocional dos jovens pode encontrar expressdo e validade,
transcendendo a expressdo verbal. Por meio do canto, da discussdo, e de
uma vivéncia aprofundada das cangdes, os coralistas podem vir a conhecer
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e a compreender melhor a si mesmos®’ (GOETZE, BROEKER E BOSHKOFF,
2011, p.1)

Bartle (2003, p.4) também destaca a responsabilidade do regente na formacao

do individuo, integrando teoria e pratica, dentro do processo de educagao musical:

ensinar criangas a cantar, e a cantar bem em um bom coro é um trabalho
gue envolve muito mais do que o ato de cantar propriamente dito. Nds
moldamos vidas. Ndés ensinamos valores. Nés desenvolvemos gostos. Nds
inspiramos e alimentamos talento e criatividade. Cada um de néds deve se
esforgar continuamente para melhorar nossas habilidades, nossa artesania,
e nosso conhecimento em fazer boa musica. Além disso, nés devemos
sempre ter em mente a maneira pela qual nds interagimos e trabalhamos
com as pessoas — como uma importante, ainda que negligenciada, tarefa —
para que atendamos a essa formidavel responsabilidade # (BARTLE, 2003,

p.4)

Educar musicalmente também implica em proporcionar ao educando uma
experiéncia estética que integra sentidos, razdo, sentimento e imaginagao (SEKEFF, 2002,
p.120). Segundo a autora, a estética se dedica a encontrar sentidos e significados para uma
dimensdo em que se experiencia a beleza e motiva formas de comportamento. “Dessa
maneira, a expressao musical contribui para o crescimento do educando, até porque ela se
determina como um movimento fisico, afetivo e cognitivo, por meio do qual as emocgdes
vivenciadas sdo transformadas” (id., p.127). No campo da Educacdo, o francés Edgar Morin
também destaca a ligacdo existente entre o conhecimento e a afetividade: “o
desenvolvimento da inteligéncia é insepardvel do mundo da afetividade, isto é, da
curiosidade, da paixdo, que, por sua vez, sdao a mola da pesquisa filoséfica ou cientifica”
(MORIN, 2002, p.20). Ao consolidar a existéncia de um eixo intelecto <—> afeto no campo
do conhecimento, o pedagogo também afirma que “de certa maneira, a capacidade de

emogoes é indispensavel ao estabelecimento de comportamentos racionais” (id., p.20-21).

87 As conductors, we do what we do because we believe that the medium of music has the capacity to impact
youngsters in a variety of profound, life-enriching ways. (...) through the musical act itself — the singing of
melodies, rhythms, harmonies, dynamics and tempos — that a youngster’s emotional life can find expression and
validation transcending verbal expressional. Through singing, discussing, and living deeply with songs,
choristers can come to know and understand themselves better.

8 Teaching children to sing, and to sing well in a fine choir, is work that embraces far more than the actual
singing. We mold lives. We teach values. We develop tastes. We inspire and nurture talent and creativity. Each
of us must continually strive to improve our skills, our craft, and our knowledge of great music making. In
addition, we must ever be mindful of the way in which we Interact and work with people — such an important,
yet neglected, task — in order to meet this formidable responsibility.
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Sekeff ainda ressalta que se deixarmos de fazer uso das dimensdes estética e
emocional que a pratica musical integra, “teremos como resultado, particularmente hoje
com a invasdo da tecnologia nas escolas, uma possivel limitacdo do educando a um
neotecnicismo muito mais voltado as forgas do mercado que as pessoas e as comunidades.”
(id., p.118). Por isso, a educacdo musical “jamais deve opor sensibilidade a inteligéncia,
emoc¢do a razao, porque essas dimensdes se completam mutuamente” (id., p.122). Os
pesquisadores ingleses Welch e Adams (2003), nesse sentido, destacam a afetividade como
um componente fundamental na educagdao musical: “o aspecto afetivo da musica estd
intrinsecamente entrelagcado com nossas experiéncias e atitudes conscientes em relagdao a
musica. A emocdo é um poderoso motivador no aprendizado musical”® (WELCH;ADAMS,
2003, p.4). No ambito da Regéncia Coral, Bartle enfatiza que “nossas emog¢bes podem
influenciar a esséncia da performance e isso influi diretamente no timbre do coro”®

(BARTLE, 2003, p.29).

Por todos esses argumentos, Sekeff (2002) é enfatica ao afirmar que a Musica
deveria ser parte da educagao nas escolas. Welch e Adams (2003), com essa mesma visao,

apontam que

a musica é, e deveria ser, um componente essencial necessario de qualquer
curriculo abrangente e equilibrado. Sem a musica, nés ndo podemos ser
vistos como um ser integral a ser educado. A inclusdo da musica na
educacdo nos permite celebrar um dos atributos impares da humanidade,
enquanto simultaneamente desenvolvemos, profunda e amplamente, um
leque de comportamentos musicais que nos sdo disponibilizados. Quando
nos envolvemos com a musica, envolvemos todo o hosso mundo emocional
interno (enquanto ouvintes, performers e compositores) e estimulamos
comportamentos expressivos, bem como uma imaginacgdo criativa (WELCH;
ADAMS, 2003, p.4)**

Welch e Adams destacam que a educacdo musical envolve tanto a educacdo na
musica quanto pela musica. Os autores apontam ainda outros fatores essenciais na

concepgao de educagao musical contemporanea: primeiro, a importancia de uma pratica

8 The affective aspect of music is inextricably interwoven with our conscious experiences and atitudes towards
music. Emotion is a powerful motivator in musical learning.

% (...) our emotions can influence the essence of the performance and the very tone of the choir.

9 Music is, and should be, a necessary and essential component of any broad and balanced curriculum. Without
music, we cannot be seen to be educating the whole person. The inclusion of music allow us to celebrate ond of
the unique attributes of humanity whilst, at the same time, to develop, deepen and extend our range of
available musical behaviours. When we engage with music, we involve our inner emotional world (whether as
listener, performer or composer) and foster expressive behaviours and creative imagination.
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regular, sistematica e estruturada (2003, p.10). Assim realizada, a pratica musical faz uso

constante da memoria, torna a leitura mais fluente, aproxima os alunos de modelos musicais
consistentes, torna os objetivos do estudo mais claros e envolve os alunos em seu
desenvolvimento como performers, promovendo a reflexdao sobre seu proprio processo de
aprendizagem e criando estratégias para aperfeicoa-la. Dessa forma, a pratica continua e
consistente é central para o desenvolvimento de habilidades musicais; todavia, a figura do
professor, guiando esse processo e provendo feedbacks para os alunos a respeito de sua

pratica, é imprescindivel.

Um segundo ponto ressaltado por Welch e Adams, a luz do pensamento
contemporaneo de inclusdo na educagdo musical, é que a intervencdo do professor no
desenvolvimento do aluno independe de um “dom” ou talento nato: as criangas trazem para
a sala de aula uma ampla gama de conhecimentos e habilidades musicais que precisam ser
‘descarregadas’, isto é, “precisam de oportunidades para serem exploradas, compartilhadas
e desenvolvidas” (2003, p.8). As diferencas individuais no que podemos chamar de
“musicalidade” das criangas esta envolvida com uma série de fatores, como ja citamos: a
influéncia dos amigos, da familia (que pode influir tanto positiva quanto negativamente), da
escola, da comunidade, e também, conforme afirmam Welch e Adams, de sua classe social e
religido, ou seja, aquilo que constitui sua identidade e que justifica sua preferéncia por
determinados estilos musicais (id., p.14). Mas sobretudo as diferencas de “musicalidade” das
criancas repousam sobre o nivel e o nimero de experiéncias anteriores que cada crianga
vivenciou: “algumas criangas tiveram mais oportunidades de se envolver com a musica,
outras tiveram menos, entretanto, todas tem a perspectiva de se desenvolver ainda mais®?”
(id., p. 6-8). Os autores ainda ressaltam que “muito do que se compreende como
‘incapacidade’ musical é um produto da enculturagao, incluindo uma educa¢ao inadequada

e/ou uma experiéncia inapropriada”®? (p.6)

Na drea do canto coral, Doreen Rao (1990) estabelece como uma das premissas

para seu trabalho, que toda a crianca tem uma habilidade natural para a pratica musical e

92 Some pupils have had many opportunities to engage with music, others will have had fewer, but all have the
prospective to develop further.

9 Much perceived musical “disability’ is a product of enculturation, including inadequate education and/or
inappropriate experience. O que os autores consideram “enculturagdo” significa o processo de apropriagdo da
cultura onde o individuo estd inserido, ou seja, o universo de sons e musicas que o envolvem desde o
nascimento, em sua casa, familia e comunidade, e que se tornam parte de sua identidade.
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dessa maneira estabelecemos também nosso trabalho coral, em uma proposta que nao
escolhe criangas consideradas mais “afinadas” ou “talentosas”. O que temos como
fundamento em nosso trabalho — nesta tese e no PCIU — é justamente o aperfeicoamento
continuo do regente, enquanto educador que domina a musica e enquanto intérprete que
domina a prdtica educativa, para que possa educar musicalmente em todos esses aspectos

mencionados, com competéncia e habilidade, superando suas dificuldades e desafios.

z

E ainda importante frisar que, assim como a regéncia envolve uma série de
fun¢des que vao além do exercicio de reger em si — como ja discorremos em subcapitulos
anteriores desta tese — a Educacdo Musical também envolve o educador em trés distintas

esferas de acdo além do ensino: a pesquisa, a extensdo e a administracao, conforme pontua

o pesquisador mineiro Fausto Borém:

ensinar bem musica implica estar atualizado e atuar minimamente nessas
quatro esferas. Como educadores, devemos estar atentos as demandas
sempre mutantes dos alunos e da sociedade em que vivem. Como
pesquisadores, deveriamos nos perguntar sobre os melhores processos de
aprendizagem. Como artistas, juntos a comunidade externa, ultrapassamos
os limites da universidade e reforcamos (ou criamos) modelos para o
mundo real que espera os alunos da performance musical 1 fora. Como
administradores, devemos buscar as direcbes corretas para efetivar as
acOes do ensino, pesquisa e extensdo e, por que nao, lapidar exemplos de
lideranca em um pais carente de valores basicos de uma administracdo
honesta, justa e eficiente. (BOREM, 2006,p.46)

Embora o pesquisador mineiro esteja se referindo mais especificamente a
pedagogia da performance e ao ensino superior em seu artigo, consideramos perfeitamente
aplicavel esse pensamento ao caso do regente-educador em questdo nesta tese, e ao caso
do PCIU! enquanto projeto de extens3o e pesquisa da UFMS. E preciso, portanto, que além
de preocupar-se com as questdes relativas a aprendizagem de seus alunos, em diferentes
niveis e em distintas realidades, o regente-educador esteja inserido no universo da pesquisa,
buscando sempre atualizar-se e aperfeicoar-se, investigando cada caso que constitui um
novo desafio de aprendizagem. Paulo Costa, de maneira semelhante, observa o regente
como cientista, “que quer dissecar, identificar, descrever e classificar cada um dos
elementos que integram a totalidade. Este olhar é mais racional, é agucado, é obstinado e

quer chegar aos detalhes” (COSTA, 2005, p.165).
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Lembremo-nos que o coro &, essencialmente, “um espaco de oportunidades para
a educacdo e o crescimento musical” (COSTA, 2005, p.163). Nao sé dos coristas, mas do
regente, e do publico a sua volta. E essencial que o regente-educador se aproxime da
comunidade onde se insere o coro, pois nela ird langar os frutos artisticos de seu trabalho;
da mesma forma, é importante que busque ampliar os limites fronteiricos dessa

comunidade, trazendo-a para o universo do coro e levando-a para onde o coro for.

Assim, podemos finalizar este capitulo afirmando que os conhecimentos aqui
abordados acerca da Regéncia, do publico infantojuvenil e da Educagao Musical — incluindo
as concepcles psicopedagdgicas desse trabalho, que se fazem presentes na pratica coral —
contribuem para a construcdo do conjunto de saberes necessdrios a construcdo de
competéncias e habilidades no exercicio da regéncia coral infantojuvenil. Contudo, os
referenciais tedricos que aqui apresentamos para a conducdo da performance artistico-
musical do coro somente se consolidam com sua realizacdo pratica, e precisam estar

vinculados a outra ordem de saberes — sobre os quais discutiremos nos capitulos seguintes.
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O regente corval;, como- agente de uwv processo-educacional,
pode desevwolver com maior eficicio oy diversos aspectos
enwolvidos nav pratica coval atrowvés de planejamento- (...)
Ay etapas av serem desexwolvidas necessitoun de
OVGANIZACAO; POis sO- Assimy promoverio- crescimento
(FIGUEIREDO, 1990, p.19).

2. Projeto coral e plano de ensaio: dificuldades e desafios

Partindo das respostas dos regentes a nossa pesquisa, surgem questdes de

ambito pratico relacionadas a elementos estruturais dos coros, isto é, que dizem respeito ao

modo como a atividade é concebida em um planejamento a longo prazo. Essa estruturacao

do coro, portanto, é o que denominamos projeto coral. A elaboracdo desse projeto, de
acordo com o contexto em que se realiza, também é uma habilidade a ser desenvolvida pelo
regente para organizacdo e sistematizacdo do ensaio, portanto é essencial que iniciemos
uma discussdo nesse sentido no teor desta tese. Também a partir deste ponto incluiremos
em nossa discussdo, com mais énfase, as colocacGes dos regentes participantes de nossa
pesquisa, por trazerem suas experiéncias reais com autenticidade e proporcionarem, desta
forma, uma visdao mais abrangente e concreta da Regéncia Coral Infantojuvenil brasileira em

diversos contextos.

2.1. O projeto coral: estruturagao de uma pratica

Cada projeto coral surge a partir de uma necessidade, uma vontade, uma
determinagdao ou uma motivacdo, que pode ser pessoal ou de um grupo. Essas variantes
geralmente determinam o inicio de um projeto, que nem sempre tem referéncias para sua
realizacdo — e isso ocorre com muita frequéncia em nosso pais. Dessa forma, os coros se
configuram de maneiras muito diferenciadas, nem sempre com uma estrutura que atenda as
suas proprias necessidades, e assim muitos grupos acabam se dissolvendo antes mesmo de

apresentarem resultados satisfatorios.

Cada coro pode apresentar caracteristicas muito peculiares, considerando a
diversidade que encontramos em cada regido/Estado de nosso pais — sobretudo quando ha

fatores financeiros envolvidos — e considerando os varios segmentos da sociedade onde a



110

atividade coral pode ser realizada. Nas palavras de Bartle (1993, p.115), cada tipo de coro
infantojuvenil — seja ele comunitario, escolar, religioso ou artistico-profissional — tem a sua
prépria “razao de ser”, mesmo que os objetivos do trabalho coral sejam similares. Sendo
assim, cada coro desenvolve sua préopria metodologia de trabalho, baseada nas condigdes do
regente, do grupo e do local onde se realiza. Todavia, hd elementos que configuram o
trabalho coral de um modo geral — em seus pressupostos vocais, musicais e educacionais — e
sdo fundamentais para qualquer tipo de coro. E sobre esses elementos que discorreremos
nesse capitulo, partindo de nossos referenciais tedricos, dos depoimentos dos regentes e de
nossa pratica junto ao PCIU!., almejando que o conteldo desta tese possa ser aproveitado
por muitos regentes, em diversos contextos e de acordo com a sua realidade. O regente
Vladimir Silva reforca os aspectos essenciais de qualquer trabalho coral que objetive
alcancar qualidade técnica e artistica:

as condicGes minimas para a realizagdo de ensaios abrangem recursos

fisicos, materiais, pessoais e financeiros relativos a qualidade da sala, a

guantidade adequada de ensaios, a divisdo de responsabilidades, a

disponibilidade de verbas para aquisicdo de partituras e instrumentos,
dentre outras questdes de ambito organizacional (SILVA, 2011b, p.195).

Paulo Costa (2005, p. 67) ressalta que natureza do coro é “um dado definidor
que impde limites para algumas das mais importantes decisdes do regente”. Dentre os 52
regentes entrevistados para a nossa pesquisa, alguns trabalham com dois ou mais coros, de

maneira que contabilizamos aqui 84 coros denominados infantis, infantojuvenis ou juvenis.

Quanto a natureza desses coros, encontramos em nossa pesquisa:

e coros de escolas — particulares (22) e publicas (21);

e coros religiosos — de igrejas de diversas denominacdées (10);

e coros de projetos sociais, culturais, ONGs, associa¢des, sociedades e institutos
filantrépicos, denominados coros do terceiro setor (10);

e coros empresariais — de carater privado, para filhos de funcionarios ou mantidos pela
empresa para um determinado grupo, de acordo com os interesses dessa empresa (6);

e coros de projetos de extensdo — ligados a Institutos Federais (IFs) e Universidades
Federais (UFs) (4);

e coros independentes, podendo ser comunitdrios e/ou artisticos — sem vinculo

institucional (5);
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e coros de administragao publica — de projetos oferecidos pelas prefeituras e governos
estaduais, por meio de suas secretarias de acdo social e cultura (3);
e coros de escolas especializadas, ou seja, escolas de musica ou conservatorio (3).

No grafico a seguir, é possivel observar melhor essa proporgao:

Tipos de Coros

@ escolares - plblicos
@ escolares - particulares
terceiro setor
@ religiosos
@ =mpresariais
@ projetos de extensdo - UFs e IFs (4.8%)
@ independentes
® escolas especializadas (3.6%)
@ administragdo publica (3.6%)

Grafico 2 — tipos de coros infantojuvenis representados na pesquisa

O grafico visa mostrar a abrangéncia da pesquisa, bem como a diversidade
existente entre a natureza dos coros infantojuvenis. Com certeza, ndo seria possivel saber
guantos coros com esse perfil existem em nosso pais, para que pudéssemos definir, em
numero, que parcela desses coros esta aqui representada. Contudo, trazemos uma amostra

significativa dos coros infantojuvenis em atividade no Brasil.

Em nossa pesquisa, foram frequentes as criticas dos regentes em relacdo a
estrutura oferecida para seus coros, que variam conforme o tipo de projeto. Apenas 3 (trés)
dos 52 (cinquenta e dois) regentes que responderam ao questiondrio afirmaram que nao
tem lidado com nenhum tipo de dificuldade em seu trabalho. E importante, portanto, que
essas condicdes para a realizacdo do coro sejam estipuladas na elaborac¢do do projeto coral,
para que a atividade funcione com eficiéncia desde a sua instauracdo. Contudo, sabemos
que esse é um dos nossos grandes desafios; uma regente de Curitiba (PR) é enfatica nesse
ponto: “o maior desafio para o Brasil é a estrutura, tanto para os ensaios como para as

apresentac¢oes” (apéndice, p.541).

De qualquer forma, na elaboracdo do projeto, a justificativa para sua realizacdo e
os objetivos do trabalho precisam estar bem definidos (no capitulo 4, apresentaremos como

foi elaborado o projeto coral do PCIU!, discorrendo sobre esses itens). De modo geral,
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podemos afirmar que a justificativa consiste em esclarecer por que um coro infantojuvenil é
importante e a que propdsitos pode servir, nas circunstancias em que sera realizado.

Encontramos um bom exemplo de justificativa nas palavras de Elza Lakschevitz:

o coro infantil é uma das atividades mais importantes de que uma crianga
pode tomar parte, ndo somente na area de musica, mas de maneira geral,
na sua formacdo e educacdo. Em um coro, as criangas tem muito mais
oportunidades de aprendizado que em qualquer outra atividade que
costumam realizar. Primeiramente, percebo o grande prazer que uma
crianca sente no seu cantar. E algo que ela gosta, e ja faz normalmente, sem
a preocupacdo de estar cantando certo ou errado. (...) Esse trabalho ndo
trata de fazer uma crianga pensar ou agir como adulto, de desenvolvimento
precoce, mas sim de proporcionar experiéncias sociais, musicais e artisticas,
que facam com que ela se torne parte de algo importante, valorizado. A
crianga sente-se a vontade para se expressar, a0 mesmo tempo em que
respeita o espaco do colega. H4 um crescimento social, cultural, cognitivo,
criativo, espacial, légico, etc... E se aprende brincando (LAKSCHEVITZ, 2006,
p. 29).

Essa justificativa pode se aplicar a diversos tipos de coro, pois ressalta os
beneficios da atividade coral para o desenvolvimento das criancas que dela participam, de
um modo geral. Com relag3ao aos objetivos que precisam ser determinados no projeto coral,
0 regente precisa ter em mente quais sdao os resultados que espera do coro em um certo
periodo de tempo; em outras palavras, é onde e quando se pretende chegar com a
realizacdo do trabalho. Independentemente de motivacGes escolares, sociais, culturais,
religiosas, ou de qualquer natureza em um coro, é imprescindivel determinar objetivos
musicais na realizacdo do projeto. A regente Gina Soares discorre sobre esses objetivos em
um projeto coral idealizado para o publico infantil:

0 propdsito de uma atividade de coro infantil se relaciona a determinados
saberes e competéncias que delineiam os objetivos musicais a serem
alcancados. O principal desses objetivos é cantar em grupo, em unissono ou
naipe, o que significa obter uma sonoridade tal que as vozes individuais
sejam mescladas formando um todo. Afinagdo, precisdo ritmica, timbre,
expressividade, produzem esse cantar em conjunto e sdo percebidos no
repertdrio como aspectos diretamente resultantes da percep¢do musical e
da técnica vocal exercitadas nos ensaios do coro. Esses aspectos sdo

preocupacoes basicas em qualquer atividade coral (SOARES, 2006, p. 139,
grifo nosso).

Entretanto, além de justificativa e objetivos do trabalho, ainda ha outros

elementos essenciais para um projeto coral: o conhecimento do publico com o qual se vai



113

trabalhar, o equilibrio de interesses entre todos os envolvidos em um coro (aspecto
humano), a avaliagdo das condi¢cdes do ambiente de trabalho e dos materiais didaticos
(aspecto material), a metodologia de trabalho (aspecto educacional) e os instrumentos e
partituras a serem usados e trabalhados (aspecto musical), bem como o aspecto financeiro
(quanto sera investido no projeto e a remuneracdo do regente), entre outros. Assim,
enfocaremos neste capitulo: a formagao do grupo, a equipe de trabalho, o espaco fisico, a
periodicidade e duracdo dos ensaios, a escolha de repertério e a previsdo de apresentacdes.
Esse planejamento auxilia no enfrentamento de situagdes imprevistas que podem emergir
na rotina do coro, na elaboragao de diferentes estratégias de motiva¢do e incentivo para os

coralistas, na constante organizacdao do trabalho no sentido de ensinar e fazer musica e se

somam ao conjunto de competéncias e habilidades do regente, sobre as quais estamos

dedicando este nosso estudo.

2.1.1. Formagao do grupo — numero de coralistas

Pelo que podemos constatar, o grupo de criancas que constitui o coro
infantojuvenil pode ser inteiramente novo — formado por criangas que ainda ndo se
conhecem — ou de criancgas que ja convivem em uma determinada instituicdo, e desse modo
ja tém estabelecidos certos preceitos e normas no grupo. Ja discutimos que a faixa etaria a
ser atendida segue condi¢cbes muito varidveis, e € comum que os grupos abarquem uma
extensa faixa etaria entre os participantes. Contudo, é importante que o regente tenha em
mente que, mesmo lidando com um grupo heterogéneo — ndo sé em idade, mas em outros
fatores, como condic¢des sociais e niveis de experiéncia musical — a tonica do trabalho coral
consiste em buscar “a compreensdo musical e o éxito performatico dentro de uma
uniformidade grupal”, conforme ressalta a gaucha Denise Blindchen nesse sentido, em sua

dissertacdo de mestrado (2005, p. 75).

Na elaboracdo de um projeto coral, é conveniente que regente e os demais
responsaveis pela instituicio do grupo tomem, juntos, as decisGes mais acertadas para o
agrupamento de seus componentes. A elaboracdo de critérios para esse agrupamento, bem

como de estratégias para motivar esses coralistas a participar e a permanecer no coro, é um
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processo fundamental no projeto coral e demandam muito didlogo entre as partes
envolvidas. Para sustentar esse debate, embasando os argumentos sob a ética do regente,
levamos a cabo uma discussdo dos pontos que qualificamos como principais dentro deste

tema.

Paulo Costa pondera que a rotatividade dos coralistas, “uma caracteristica da
realidade coral brasileira, sobretudo daqueles de perfil amador (...), se reflete em uma
constante alteracdo em outros fatores que sdo essenciais para o trabalho com coro”
(COSTA, 2005, p.67). Mais que nos coros adultos, a rotatividade nos coros infantojuvenis é
inevitavel, pois as criancgas, ao atingirem determinada idade, ndo tém mais o perfil de voz
desejado para o grupo; portanto, a rotatividade deve ser prevista na concep¢ao do projeto
coral. Essa é uma das maiores dificuldades dos regentes que lidam com esse publico, pois
praticamente a cada ano ou a cada semestre tem um grupo que mescla vozes trabalhadas —
das criancas que ja participam do coro — e vozes ndo trabalhadas — das criancas novas que
estdo ingressando. Uma regente de coro escolar de Campo Grande (MS) comenta que “a
cada novo ano é um novo comeco, volto a estaca a zero” (apéndice, p.531) Outra regente da
mesma cidade confirma: “esse ‘rodizio’ impede a continuacGo de um trabalho que foi
desenvolvido no ano anterior” (apéndice, p.533), o que é confirmado por outro regente de
Sdo Paulo (SP): “a cada ano muitas criancas abandonam o projeto enquanto outras aderem
[a ele], tornando o trabalho ‘descontinuado’, ndo existe a possibilidade muitas vezes de
aprofundamento em repertorio mais elaborado por conta disso” (apéndice, p.560). Esse
fluxo constante de coralistas tem interferido negativamente no trabalho dos regentes,
independentemente do contexto em que se realiza. Outra regente de S3o Paulo (SP) que
trabalha com projeto de extensdo escreve que esse é seu principal desafio: “apesar de eu
ter um grupo fixo, ainda assim, hd um pouco de rotatividade” (apéndice, p.555). Contudo, se
ha um grupo de criangas “veteranas” no coro, essas podem contribuir para o aprendizado
das mais novas, colocando-se ao lado delas, adaptando-as a rotina ou dando exemplos,
conforme ressaltam Lakschevitz (2006) e Bartle (2009). Com essa orientagdo, as criangas
novas podem se sentir mais acolhidas, mais seguras e mais integradas ao grupo.
Willsterman Coelho (2009) relata que o maestro Fonseca, em seu coro Ars Nova, “designava

um cantor experiente para cuidar de cada novato até que este adquirisse desenvoltura”



115

(p.75). Assim, consideramos que um procedimento desse tipo possa ser implementado

tanto em coros adultos, quanto em um coro infantojuvenil.

Com relagdo ao numero de componentes do coro, é importante levar em conta as

dimensGes do espaco fisico onde se realizard a atividade (item que aprofundaremos em
2.1.3.), bem como outros elementos da estrutura que se pode oferecer as criancas
(quantidade de lanches para os ensaios, provimento de condugdo das residéncias para a
instituicdo, confeccdo de uniformes, etc.). A metodologia de trabalho sera
preferencialmente determinada pelo regente, que pode optar por trabalhar com grupos
grandes ou pequenos, de acordo com sua experiéncia. Had regentes que tém bem
desenvolvida a capacidade de lideranga e portanto, mais autonomia para trabalhar com
grupos maiores — o que demanda, também, muita energia desses profissionais. Porém, ha
outros regentes que tem dificuldade em administrar esse quantitativo e se desgastam muito

I”

diante do grupo. Desse modo, pensar em um numero “ideal” é algo muito relativo, levando
em conta os fatores que ja registramos nesta tese, e ndo pode ser determinado como
referencial. Cremos, portanto, que o maior desafio nesse sentido é que o regente “consiga
atrair as criangas para essa atividade musical de forma equilibrada entre flexibilidade, amor
e lideran¢a” (apéndice, p.547), como escreve uma regente de Belém (PA).

No grafico a seguir, ilustramos a grande diversidade entre os coros no que diz
respeito a quantidade de integrantes, segundo a nossa pesquisa. Mais uma vez, verificamos

a inexisténcia de uma padronizacdo no que diz respeito as caracteristicas do coro

infantojuvenil, desta vez com relagao ao numero de integrantes:
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Numero médio de criangas participantes por
coro

[o%]

Niumero de coros representados
o,

] 10 20 30 40 50 60 7O 80 90 100 110

Quantidade de criangas participantes

Grafico 3 — nimero médio de criangas dos coros participantes da pesquisa

Nem todos os regentes informaram, no questionario, o numero de integrantes
de seus coros; alguns coros de escolas sdo divididos pelas turmas, que formam juntas um
“grande coro” em apresentagdes — sendo que esse numero total também nao foi informado.
Pelos dados obtidos, constatamos que apenas um dos coros tem menos de 10 integrantes;
no outro extremo, apenas um dos coro tem mais de 100 integrantes, o que nos leva a
interpretar que esses grupos em minoria representam excec¢des dentro do nimero médio de
integrantes que aqui contabilizamos. A maior parte dos coros tem entre 40 e 50 ou entre 60
e 70 integrantes; mas coros com quantidades préximas a essas (entre 30 e 40 e entre 50 e 60
integrantes) também sdo bastante representativas, de modo que podemos inferir, de um

modo geral, que a maior parte dos coros da pesquisa tem entre 30 e 70 integrantes.

Independentemente do tipo de coro infantojuvenil e do nimero de integrantes
gue o forma, lembramos que a proposta que trazemos neste trabalho parte da “premissa de
que toda crianga pode cantar” (BARTLE, 2003, p.3) e que toda criangca tem potencial para se
desenvolver musicalmente (WELCH; ADAMS, 2003, p.8). Portanto, ndo abordaremos a
escolha de vozes consideradas “mais afinadas” ou “mais musicais” para um coro. A nosso

ver, se ha algum tipo de critério de selecdo (no caso de haver uma procura maior que a

oferta do projeto), priorize-se o interesse da crianca em ingressar no grupo e a

disponibilidade para participar de todos os ensaios, bem como o comprometimento dos pais
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ou dos responsaveis. A elaboracdo de “testes” eliminatérios pode ndo ser eficiente, pois
muitas criancas extremamente afinadas podem se sentir envergonhadas ou nervosas sob a
pressdo de uma avaliacdo, e dessa forma ndo conseguem entoar melodias com precisao.
Essa posicdo é compartilhada por outros regentes, como Gina Soares, que instituiu e
estudou o projeto CIMA — Coral Infantil Morro dos Alagoanos (ES). Ao escrever sobre seu
grupo, a regente afirma que
as criangas que fazem parte do coral ndo sao selecionadas a partir de testes
de habilidade musical ou qualquer outro mecanismo de sele¢do. Mais
importante do que o quanto cantam ou o quanto sdo afinadas é o quanto
poderdo realizar através da atividade coral. A Unica condigao a ser satisfeita
para participar do coral é ndo faltar aos ensaios. As competéncias musicais

necessarias vao sendo adquiridas a medida que a crianga vai participando
da atividade. O aprender vem associado ao fazer (SOARES, 2006, p.26)

Se, de qualquer maneira, uma classificacdo das criancgas for exigida para entrada,
melhor que seja realizada apds a participacdo da criangca em algumas atividades, para que
ela possa adquirir mais confianga no regente e se sinta mais a vontade; pode-se até mesmo
filmar as atividades e analisar as criancas fora da situacdo real, observando-as com maior
atencdo e complementando a avaliagdo. A professora Regina Madrcia Simdo Santos (in
SOARES, 2006, p.11) apoia a participacdo das criangas no coro sem testes de entrada:

conhecer as possibilidades das criangas em relagdo a musica ajuda a
fornecer pistas que indiguem os caminhos a serem trilhados no
desenvolvimento musical, em vez de indicar as possibilidades de

enquadramento das criangas em niveis de aptiddo (ou inaptiddo) para a
atividade de canto coral (SANTOS, in SOARES, 2006, p.11)

Nesse sentido, Silva reforca que “o regente, ao analisar a voz de um cantor
inexperiente, precisa perceber toda a potencialidade latente e antecipar, de certo modo, o
‘vir a ser’ desta voz, isto é, a forma como se apresentara apds o desenvolvimento de um
trabalho técnico eficaz” (2011b, p.187). Aqui, Silva propde uma analise individual que
consideramos bastante produtiva, pois ao buscar avaliar as condi¢cdes do material vocal com
o qual ird trabalhar, o regente pode planejar melhor suas agdes junto ao coro. Além disso,
consideramos esse tipo de andlise positiva dentro de um propdsito etnografico, ou seja, uma
preocupacdo do regente em conhecer melhor os individuos que integrardo o coro, em uma

perspectiva psicossocial e cultural. Isso pode ser realizado em uma conversa mais informal,
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sem carater eliminatério, e pode incluir uma entrevista, tal como exemplificaremos no

subcapitulo 4.4.

Assim, ponderamos ser muito mais proveitoso avaliar o potencial da crianga a
partir de seu interesse em participar do coro — pensando no que ela pode alcancar ou “onde
pode chegar” com um trabalho direcionado — do que determinar um grau subjetivo de
“musicalidade”®* que ela apresenta em uma situacdo de teste — que em geral é tensa e
desconfortavel. Consideremos, ainda, que a participacdo voluntdria é um elemento

facilitador da motiva¢do no canto coral, como comenta um regente de Sdo Paulo (SP):

em todos os grupos que trabalho com essa faixa etdria, crian¢as e
adolescentes, as aulas sdo extra-curriculares (no caso de grupos vinculados
a instituicbes de ensino). Isso faz com que sO se inscreva gente que estd afim
de fazer o trabalho. Se fosse “obrigatdrio”, se estivesse em uma grade de
disciplinas junto com outras matérias, acredito que teriam sim alunos que
simplesmente ndo gostam ou ndo despertaram o prazer de fazer musica.
Com estes a abordagem teria que ser diferente. Um pouco mais atenciosa.
(apéndice, p.534)

Outro fator que pode ser determinante no numero de coralistas a ser atendido
diz respeito ao numero de pessoas (ndo-coralistas) envolvidas no trabalho, ou seja, uma
equipe com quem sera divido tanto o fazer musical em si quanto os cuidados com as
criancas — que representam uma grande responsabilidade. Uma escola inteira pode
funcionar como uma equipe, ou os membros de uma igreja podem atuar nesse sentido,

dando suporte ao trabalho do regente e envolvendo-se com o coro, conforme veremos a

seguir.

% N3o nos sera possivel, no &mbito deste trabalho, discutir sobre o conceito de musicalidade, que é muito
amplo e subjetivo. O leitor podera encontrar estudos especificos sobre este conceito consultando as seguintes
teses de Doutorado: 1) SCHROEDER, S. C. N. Reflex6es sobre o conceito de musicalidade: em busca de novas
perspectivas tedricas para educagdao musical. Campinas: FE/UNICAMP, 2005. 2) DUARTE, Rosangela. A
construcdao da musicalidade do professor de educagao infantil: um estudo em Roraima. Porto Alegre: UFRGS,
2010. Ha estudos ainda mais direcionados a musicalidade com relagdo a infancia, contemplados nos seguintes
artigos: 1) BEYER, Esther. Pensar, cantar, tocar e ouvir: reflexdes sobre a musicalidade em criangas pequenas.
Disponivel em: http://www.ictus.ufba.br/index.php/ictus/article/view/143; 2) CARNEIRO, Alice; PARIZZI,
Betania. “Parentalidade intuitiva” e “musicalidade comunicativa”: conceitos fundantes da educa¢dao musical
no primeiro ano de vida. Disponivel para download no site da ABEM:
http://www.abemeducacaomusical.org.br/Masters/revista25/revista25_artigo8.pdf
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2.1.2. Equipe e recursos de trabalho

O canto coral é, por esséncia, um trabalho em equipe. Contudo, é pratica
comum, no Brasil, que o regente desempenhe sozinho as diversas fung¢bes que o trabalho
coral exige. Isso ndo é necessariamente uma opgdo, e as colocagdes dos regentes que aqui
transcrevemos reflete certa inquietude diante dessa situagao. Um regente da cidade de Sao
Paulo que trabalha em colégios e também em projeto de iniciativa privada ilustra muito bem
essa problematica:

[o regente] tem que aprender a cumprir "n" fungées além da regéncia. Ele
assume o papel de diretor artistico. Pouquissimos regentes tem equipe
(musicos acompanhantes, produtores, assistentes vocais e cénicos, etc)...
Isso influencia e muito na evolugdo e desempenho do trabalho. Quantos
regentes regem tocando piano para seu grupo? Tenho diversos amigos que
fazem isso. Eu faco isso. NGo se consegue ter uma equipe pois financiar isso
ndo é barato e a mentalidade dos mantenedores muda de lugar para lugar.
Geralmente eles prezam por redugéo de custos. Cansei de entregar projetos

propondo a criagdo de equipe para realizacéo do trabalho e ser vetado por
conta de custo (apéndice, p.535).

S3ao poucos os referenciais tedricos que abordam a problemadtica do “regente
solo”, o que justifica a discussdo que aqui apresentamos. Muitas das dificuldades
enfrentadas pelos regentes, constatadas em nossa pesquisa, poderiam ser minimizadas se
houvesse uma possivel equipe de trabalho coral. A regente Ester Leal (2005), em sua
dissertacdo sobre o acompanhamento ao piano para coro infantil, evidencia essa questao:

dentro da realidade brasileira, varias sdo as necessidades que o trabalho
com coro infantil apresenta. A escolha de profissionais para esta tarefa
poderia ser citada como a mais importante. Regente, regente assistente,
pianista acompanhador, outros instrumentistas acompanhadores,
preparador vocal e preparador cénico, entre outros, sdo alguns dos
profissionais ligados a tarefa do coro infantil. Esta tarefa de grande
responsabilidade tem como missdo educar, musicalizar, ensinar a arte do

cantar, tendo sempre o objetivo de formagdo global da crianga (LEAL,
2005, p. 60).

Além do comprometimento com o aprendizado das criangas, ha diversos
encargos dentro da rotina de um coro infantojuvenil que dizem respeito as necessidades
basicas e solicitacdes normais da infancia que necessitam da ajuda ou supervisdo de um

adulto —isto é, acGes que algumas criangas ndo conseguem fazer sozinhas, administracdo de

conflitos ou socorro em acidentes que eventualmente ocorrem. Para atender a essas



120

demandas, uma funcdo basica em uma equipe coral é a dos monitores, que operam para
que o ensaio flua com mais eficacia e o regente possa se concentrar nas fungdes que
concernem a atividade musical. Contudo, sdo poucos os coros que contam com essa valiosa
contribuicdo, e isso foi verificado em nossa pesquisa. Em geral, o regente precisa
interromper o ensaio para resolver problemas ou precisa dispender de tempo para cumprir
fungdes de ordem operacional, o que poderia ser realizado pelos monitores (como: distribuir

materiais, preparar equipamentos, etc).

Nesse sentido, a regente Cleodiceles Oliveira — em seu projeto coral realizado em
uma escola publica de Sdo Paulo — confirma que a atuacdo do monitor contribui para
“otimizar o desenvolvimento do ensaio, pois o regente pode se preocupar apenas com a
realizacdo das atividades, deixando a cargo do monitor auxiliar nas saidas para banheiro ou
qualquer tipo de imprevisto que possa ocorrer durante a realizagdo do mesmo” (OLIVEIRA,
2012, p. 34). Em certos coros, alguns pais atuam como monitores; todavia, é preciso ficar
atento se a presenca dos pais no ensaio interfere negativamente no comportamento de seus

filhos coralistas.

Jd as funcOes de regente assistente, instrumentista acompanhador e
preparador vocal demandam conhecimento musical especifico. O regente assistente — que
pode ser um estudante de Mdusica — compartilha a fun¢do de dirigir o grupo. Estando
presente em todos os ensaios e conhecendo profundamente o trabalho, bem como as
criangas do grupo, o regente assistente pode substituir o regente titular em sua auséncia e
pode desempenhar outras fun¢des, como: observar as criancas em seu desenvolvimento
musical e vocal por um outro angulo, complementando a observacdo do regente; dar apoio
as apresentacdes; contribuir com a pesquisa de repertério e atividades para o coro. Ramos
(2007, p.4) destaca ainda outras fungdes que sdo parte do trabalho coral e que, a nosso ver,
podem ser desempenhadas pelo regente assistente: “as funcdes de producdo do ensaio e
preparacdao dos materiais a serem usados (..), bem como o acompanhamento das
presencas, do crescimento musical dos coralistas e das questdes relativas ao relacionamento

institucional e interpessoal”.

Outro posto frequentemente assumido proprio regente coral é o de

instrumentista acompanhador. Analisando a performance de coros infantojuvenis em
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apresentacdes publicas e por meio de videos postados na Internet, € comum encontrar o
regente ao piano, ao teclado ou ao violdo. Todavia, atrds de um instrumento, o regente tem
limitado o potencial de sua direcdo no coro; o grupo pode perder seu foco, muito da
comunicac¢do é perdida e aspectos como a emissdo vocal e a interpretagao acabam sendo
prejudicados. Uma regente de colégio particular de Campo Grande (MS) confirma esses
fatos, relatando que sua maior dificuldade no trabalho coral “é tocar e reger

simultaneamente” (apéndice, p.530).

Dessa forma, para que pudesse obter mais éxito em sua fungdo original, seria
ideal que o regente dispusesse de um instrumentista acompanhador em sua equipe de
trabalho. Esse instrumentista precisaria, necessariamente, ter um amplo conhecimento
musical, um bom dominio da técnica instrumental e trabalhar em conjunto com o regente,
participando dos ensaios e se integrando as diversas atividades do coro — preparagao vocal,

estudo do repertdrio, e ainda, dando suporte ao aprendizado musical.

O piano é frequentemente usado para o acompanhamento coral. Ele pode
manter a afinacdo de forma mais duradoura, produzir sons harmoénicos (simultaneos) e tem
alturas e intensidades varidveis em ampla escala, que faz com que se ajuste com mais
facilidade ao coro. Leal ressalta a especificidade do trabalho do pianista acompanhador e o

tipo de exigéncias que competem a essa fungao:

a importancia desta arte de acompanhar, como uma ramificacdo da
atividade do pianista, estd em saber reconhecer as intengGes do regente
diante do coro, associando-se a ele e correspondendo “pianisticamente” a
sua regéncia. A arte de acompanhar deve ser uma troca continua entre o
pianista e o grupo, de maneira a expressar uma mesma linguagem musical.
O pianista acompanhador deve procurar um entrosamento com o regente,
estar informado do projeto musical e em separado combinar todos os
detalhes musicais, de maneira que os coristas ndo recebam informagdes
diferentes sobre o mesmo assunto. (...) No entanto, ndo é qualquer
pianista que pode se tornar um acompanhador, mas ter o perfil adequado
para trabalhar com o coro infantil. Infelizmente, é comum a ideia err6nea
de que qualquer pianista com um bom nivel de conhecimento musical e
habilidade técnica do seu instrumento pode ser um acompanhador (LEAL,
2005, p. 37-38).

A autora destaca, ainda, alguns aspectos técnicos especificos, fundamentais na
formacao do pianista acompanhador, que reitero aqui, como, “técnica pianistica, leitura a

primeira vista, transposicdo, arranjos e improviso, participacdo nos ensaios e experiéncia em
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apresentacdes publicas” (2005, p.41); acrescentamos também a leitura de cifras e a
familiaridade com o repertério popular, para a execu¢do de ritmos variados que nao
necessariamente vém determinados na escrita da partitura. Todavia, o piano é
frequentemente substituido pelo teclado eletronico — que é bem mais limitado em recursos
expressivos, mas é facilmente transportado e bem mais acessivel em relacdo ao custo
financeiro. O uso do violdo como instrumento acompanhador também é uma pratica
bastante usual, como se pode constatar em apresentacdes publicas de coros, o que pode ser
justificado pela popularizagdao desse instrumento no Brasil e também a sua facilidade de
transporte, porém a afinagdo desse instrumento ndo se mantém estavel por muito tempo, o
gue pode interferir na afinacdo das vozes do coro. Até onde foi possivel verificar, ndo
encontramos referenciais tedricos que abordem o acompanhamento pelo violdo no coro

infantojuvenil.

Ha ainda que se considerar que nem sempre ha um instrumento musical
disponibilizado exclusivamente para o coro, de modo que o instrumentista — ou, na maioria
dos casos, o préprio regente — precisa levar (carregar e montar) seu préprio teclado ou
violdo a cada ensaio ou entdo trabalhar somente a capella. Um regente de Manaus (AM)
afirma que “a falta de um instrumento harménico compromete consideravelmente o
desenvolvimento do trabalho” (apéndice, p.536), ocasionando um maior desgaste do

regente e comprometendo a afinagao e a qualidade vocal do coro.

Essa situacdo também ocasiona o uso de playback como um recurso que
substitui 0 acompanhamento instrumental. E interessante fazermos algumas consideracdes
a respeito do uso de playback (gravacdo do acompanhamento), o que, a nosso ver, é
bastante desfavoravel para a pratica coral. Ao condicionarem uma interpretacdo mecanica,
os playbacks limitam o potencial expressivo do coro, e quando mal manipulados, podem
levar a consequéncias desastrosas em uma apresentacdao. Um dos principais problemas
nesse recurso é a dosagem de volume: se em uma intensidade demasiadamente forte, pode
levar as criangas aos gritos — o que é prejudicial a sua saude vocal e ndo é musical, nem
agradavel aos ouvidos; em reverso, a intensidade fraca (ou “volume baixo”) pode
comprometer a afinacdo — pois as criancas ndo conseguem ouvir a harmonia da musica. Em
relacdo ao tempo, o playback pode condicionar as variagées de andamento — impedindo

ajustes ou adaptacdes no momento da performance — ou ainda, levar a falta de sincronia
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ritmica — isto &, as criangas podem cantar em um andamento mais lento ou mais acelerado
do que a gravacao — o que é facilmente percebido pelo publico. Nem sempre o playback
pode ser ajustado em balanco ou equalizacdo, e nem sempre o regente ou algum
profissional experiente esta no controle do equipamento de sonorizagdo. Outro elemento
desfavoravel a utilizacdo desse recurso é a adaptacdo ao ambiente de ensaio e de
apresentagdes, que se verifica sobretudo na reverberagdo sonora. Uma acustica
reverberante é diferente de uma acustica seca: na reverberante, a retencao dos andamentos
é favordvel, enquanto que na seca, é mais propicio acelerar os andamentos. Diante de tudo
isso, podemos afirmar que o uso de playback pode imputar ou retirar responsabilidades na
performance artistica e tende a fazer da interpretacdo uma pratica repetitiva, condicionada
e homogénea, onde as nuances mais sensiveis da musica e as caracteristicas que diferenciam

a qualidade do trabalho do coro passam despercebidos.

As questdes referentes ao trabalho do preparador vocal serdo abordadas mais
adiante, no capitulo 3. Hd que se considerar ainda, nessa discussdo, a grande valia de um

profissional das Artes Cénicas e /ou da Danca que possa desenvolver com plenitude a

expressividade das criancas, orientar sua movimentacdo corporal, seu deslocamento no
palco e até dirigir elementos da representacdo teatral em situacdes de apresentacdo. Ja
discutimos o elemento cénico como um importante meio para a performance do coro, e
aqui ressaltamos, com o aporte de Patricia Costa, a importancia de uma “escolha cuidadosa
de um diretor cénico ou o investimento do prdprio regente na sua formacdo extra-musical
para que os resultados obtidos ndao sejam gratuitos ou pouco criativos, proporcionando
prazer e estimulo a todos os envolvidos.” (2009, p.67). Costa ainda defende que “colorir a
interpretacdo com recursos que vdo ampliar o sentido de comunicagdo coro/platéia de
forma extra-musical e que poderdo atuar diretamente no fazer musical, é um trunfo que
pode despertar muito prazer tanto nas descobertas quanto na realizacdo do espetaculo” (id.,
ib). E preciso, portanto, balancear os elementos do teatro ou da danca, e o regente precisa
estar atento a realizacdo deste trabalho. A movimentacdo artistica — como propomos nesta
tese — precisa enriquecer o aprendizado musical e o resultado da performance. Se a
proposta for muito complexa ou inadequada, pode levar a confusdo dos coralistas: a atencdo
fica voltada para o corpo e/ou para a cena e a concentracdo nos elementos musicais e vocais

diminui. Por outro lado, uma movimentacdo artistica bem desenvolvida e estruturada pode
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levar a resultados muito satisfatdrios, elevando o coro a um patamar expressivo que nao

fora conseguido até entao.

Uma outra fungdo muito importante em uma equipe coral é a de produtor
cultural, que em geral também é cumprida pelo regente ao administrar as relagdes publicas
do coro e ao divulgar seu préprio trabalho, como ja mencionamos nesta tese. Uma regente
de Rio de Janeiro confirma essa tendéncia: “o regente precisa ser regente, preparador vocal,
produtor, programador visual, jornalista, etc...” (apéndice, p.537, grifo nosso). O produtor
cultural poderia cuidar de material grafico (impresso e digital) e tudo o que envolve a
exposicao do grupo, bem como elementos organizacionais de apresentagdes publicas —
como uniformes, transporte e documentacgao (convites oficiais e autoriza¢des, por exemplo),
confeccdo de cartazes e programas de apresentacdes. E importante ter um portfélio do
grupo, com registros de atividades, eventos e concertos realizados pelo grupo, e o produtor

cultural é a pessoa mais indicada para isso.

A necessidade de outras fungdes e outros materiais vdo emergindo na rotina do
coro, como: distribuicdo de copias do material (xerox), providéncia e distribuicdo de lanches,
registro em foto e video dos ensaios e apresentac¢des, busca de apoio financeiro para a
manutencdo do coro em condi¢cdes adequadas ou para o aperfeicoamento do trabalho,
entre outros. Assim, outras pessoas precisam ser convidadas (ou convocadas) a contribuir
para essa organizacdo no grupo, pois embora essas tarefas ndo sejam prioridades no
trabalho, o regente frequentemente é levado a assumi-las para que o coro sobreviva. Mas
essa problematica ndo se aplica exclusivamente ao nosso pais; Bartle, analisando os coros
infantojuvenis canadenses, escreve de maneira bastante realista:

guando o regente ndo se encontra limitado por um sistema burocratico
(que muito frequentemente se satisfaz com a mediocridade e ndo se
interessa particularmente pela arte coral) (...) ele pode se concentrar em

uma musica da mais alta qualidade e desenvolver aquela musica com uma
artisticidade®, de fato (BARTLE, 1993, p.115)

% 0O conceito de artisticidade (artistry) é comumente encontrado na literatura musical em lingua inglesa. Como
exemplo, podemos citar o livro de regéncia coral escrito por Henry Leck (Creating Artistry Through Choral
Excellence. USA: Hal Leonard, 2009). Contudo, ndo encontramos referenciais a respeito desse conceito na
literatura brasileira consultada, tampouco a proposi¢dao de uma outra tradugdo. Em linhas gerais, o conceito se
refere a habilidade de ser artista.
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Muitas vezes ndo se percebe o quanto o regente se envolve com questdes
burocraticas e o quanto isso é desgastante, além de desperdicar tempo de ensaio. Se, no
entanto, o regente pudesse estar focado em sua fungdo artistico-musical, isso certamente se

refletiria no coro, que poderia alcangar uma melhor performance.

2.1.3. Espaco fisico

Dentre as dificuldades mais citadas pelos regentes em relacdo a estrutura

oferecida para seus coros, estd a falta de um espaco fisico apropriado e/ou equipado para a

realizacdo de suas atividades. Em muitas situagdes constatadas, os ensaios ocorrem onde ha
um “espaco qualquer” disponivel na instituicdo, ocasionando frequentes readaptacées na
rotina do coro. H4 casos de ensaios que sdo até mesmo cancelados em virtude de outra
atividade “mais importante” da instituicdo, que necessita ocupar aquele espaco. Os regentes
entendem que isso acontece porque ndo se da a devida importancia ao trabalho coral,
sobretudo nas escolas de educacdo bdasica — tanto publicas, quanto particulares. Uma
regente de colégio particular no Rio de Janeiro (RJ) resume: “é como se a atividade coral nGo
fizesse parte do dmbito da Educagdo, embora exercida dentro da escola.” (apéndice, p.554).
Na escola publica, uma regente de Campo Grande (MS) descreve o ambiente hostil que
encontra na rotina de seu trabalho: “os professores das Escolas Municipais ndo gostam de
emprestar as salas, ficam reclamando, ou seja, nem sempre temos apoio da Escola. Com isso,
acaba desanimando os alunos e professores” (apéndice, p.529). Em Natal (RN), outra regente
descreve uma situacdo desgastante que enfrenta: “por se tratar de escola publica, nGo
dispomos nem de uma sala adequada. Eu espero a aula terminar os hordrios ai a servente
varre a sala, eu organizo as cadeiras, levo meu teclado, um caixa de som, eu mesma faco

tudo” (apéndice, p.549).

Oliveira (2012) analisa como as interferéncias externas prejudicaram o

trabalho coral que realizou em em uma escola:

a falta de ter uma sala designada para os ensaios, que ndo fosse um local
adaptado, no caso o refeitdrio, lugar onde todas as pessoas que passavam
pelo lado de fora podiam ver o que estava acontecendo e muitas vezes
alguns alunos passavam fazendo gracinha e isso tirava a concentragao dos
que estavam dentro do refeitdrio, também é um fator que prejudicou o
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desenvolvimento das atividades. Ter uma sala prdpria para os ensaios é
uma forma de a crianga ter a referéncia de que naquele local é realizada
determinada atividade e, a partir do momento em que ela entra naquele
local, ela ja deve saber qual a atividade e a postura que terd de exercer
(OLIVEIRA, 2012, p.33)

Assim, diante desse panorama, a autora adverte:

é preciso verificar se a escola tem condi¢des de infra-estrutura, incluindo
um local adequado para a realizacdo das atividades, se a direcdo da escola
acredita que o desenvolvimento da atividade proposta pelo projeto trard
beneficios para os alunos de sua escola e ndo serd apenas uma atividade
para acrescentar nuimeros aos relatérios pedagdgicos (OLIVEIRA, 2012,
p.35)

Embora a autora se refira ao contexto escolar, podemos afirmar, em linhas
gerais, que sem um espaco fisico em condi¢des apropriadas, os resultados musicais do coro
acabam sendo muito prejudicados. Um regente da cidade de S3o Paulo é enfatico: “um local
barulhento com estrutura precdria influencia muito na evolugdo do trabalho” (apéndice,
p.535). O descaso de muitas instituicdes na providéncia desse espaco que atenda
suficientemente as necessidades do coro é verificada também em outros contextos, como
em um projeto de extensdo universitaria — conforme relata outra regente do Rio de Janeiro
(RJ):

trabalho em uma sala extremamente quente, distante dos banheiros, com
pianos que nem sempre estdo afinados ou em estado adequado ao uso e na

qual o barulho da rua entra pela sala, dificultando o trabalho. Falta uma
sala de apoio para ensaios de naipe e técnica vocal (apéndice, p.537).

Neste relato, verificamos pelo menos trés tipos de problemas: a temperatura

imprépria (quente demais, gerando desconforto); a inadequacgdo de instrumentos musicais

para o acompanhamento do coro (o que é um fator crucial na qualidade dos resultados
musicais) e a acustica oferecida pelo ambiente: um espagco demasiadamente ruidoso é
desgastante e pode interferir na concentracdo. Costa (2005, p.46) ainda aponta que a

acustica apropriada é um elemento facilitador do desempenho vocal.

Bartle é bastante enfatica ao salientar a importancia de uma sala bem arejada
para o coro, adequada a quantidade de coralistas e com boa ventilagdo e iluminacao, de

modo que todos tenham circulacdo de ar suficiente (BARTLE, 2006, p. 15). A colocacdo de
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Zanella (2003) na area da psicologia da aprendizagem se confirma nesse sentido: “situacdes
ambientais favordveis influem na aprendizagem. Assim, um ambiente adequado, (...)
condicdo de acomodacao fisica, de temperatura, iluminacdo e ventilagdo agraddveis, tendem

a favorecer as aprendizagens em eficacia e realizagdo” (ZANELLA, 2003, p.34).

Outros aspectos — como o mobilidrio e a decoracdo — também exercem
influéncia sobre o ambiente de aprendizagem, devendo estar em condi¢des propicias para
receber e acomodar as criangas coralistas. Espelhos, por exemplo, sdo um 6timo artificio
para que as criangas possam visualizar o modo com o estdao cantando e observar seu
posicionamento no coro. Contudo, podem tirar a atencdo das criancas; melhor, entdo, que
figuem de costas para ele enquanto o regente estd dirigindo o grupo. Uma regente de coro
religioso em Natal (RN) confirma, em seu depoimento, a veracidade das situagdes
encontradas em diversos coros pelo Brasil, como aqui abordamos:

I no Coral Infantojuvenil da igreja, a dificuldade que vejo é de ndo termos
uma sala ou saldo especifico para os ensaios. NOs ensaiamos dentro da
igreja mesmo. Isso as vezes tira a aten¢do das criangas, pois sempre entra
alguém ou passa pelo local do ensaio, tem também o caso dos pais e mdes
que ficam assistindo o ensaio sentados no banco da igreja, alguns ficam o
ensaio todo esperando acabar. Algumas criancas se distraem e ficam
olhando para os pais, ou acenando, ou chamando, isso é muito chato! Outra
dificuldade que vejo é (...) termos algum evento e programagdo da igreja no
hordrio do ensaio do coral e termos que cancelar o ensaio ou procurarmos
um outro local na igreja para que este ocorra. Pra mim entdo este seria a

dificuldade que eu tenho, essa parte de estrutura e local para colocar 60
meninos e meninas para ensaiar (apéndice, p.544).

Podemos afirmar que existe, em nosso pais, uma certa tendéncia de se iniciar um
projeto coral a partir “do nada”, ou seja, sem nenhuma estrutura preparada, o que é
comentado por Gldria Calvente (2013). Muitos regentes acabam se adaptando a esse tipo de
situacdo, caindo no “conformismo” que é bastante comum no Brasil e que denota a falta de
uma articulacao entre os profissionais da Regéncia. Contudo, Calvente defende: “ainda que
conhecamos muito bem a limitacdo de nosso contexto, acredito ser necessaria a
manutencdao de uma constante atitude de conscientizacdo e luta por patamares cada vez
mais adequados para a realizacdo de nosso trabalho” (p.76). E é nesse sentido que
procuramos apresentar aqui, nesta tese, condicGes adequadas para que o regente possa
fundamentar sua argumentacdo e desse modo, tentar defender melhores condicGes de

trabalho — a comecar pelo espaco fisico onde se realiza a atividade.
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Diante do que expusemos, consideramos que um espaco fisico apropriado para a
realizacdo de um ensaio coral infantojuvenil deva levar em conta os seguintes fatores: o
tamanho do local (ideal para o numero de criancgas), a limpeza (considerando que uma sala
com muita poeira também pode gerar alergias, que interferem na qualidade do canto), a
ventilacdo, a iluminacdo, a temperatura, a acustica (considerando a reverberacdo e a
influéncia de sons externos), o mobilidrio (incluindo cadeiras apropriadas para que os
coralistas possam se sentar confortavelmente e em uma posi¢do apropriada para cantar), a
organizacao dos materiais e até mesmo a decoragao do local. Nao sé para o canto coral, mas
também para um ambiente de ensino-aprendizagem, a atencao a essas condi¢Ges implica
em propiciar uma sensacdo de bem-estar, que é favoravel para o desenvolvimento das
criangas e faz com que a atividade realizada flua de maneira fluente e natural. Além disso, é
uma atitude de respeito para com o profissional da Regéncia e para com todos os envolvidos

na atividade coral.

2.1.4. Periodicidade e duragdo dos ensaios

E bastante divergente a carga hordaria e a periodicidade dos ensaios entre os
coros representados em nossa pesquisa: enquanto ha coros que trabalham por 6 (seis) horas
semanais, ha outros coros em que o ensaio é realizado no tempo de uma aula convencional
de educacdo basica, que varia de 45 (quarenta e cinco) a 50 (cinglienta) minutos, conforme

se pode observar no grafico a seguir:
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Carga horaria de ensaios semanais
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[==]
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Tempo em Minutos
Grafico 4 — carga hordria de ensaios semanais dos coros representados na pesquisa

Principalmente no contexto escolar, os regentes frequentemente precisam se
ajustar a “hora-aula”. Os regentes consideram esse tempo muito curto para se trabalhar
com o coro, como relata um regente de Sao Paulo (SP): “as aulas duram cinquenta minutos e
ocorrem uma vez por semana (...). A dificuldade que enfrento nesse grupo é a pouca duragéo
do encontro semanal” (apéndice, p.558). Considerando o deslocamento de uma sala a outra
e as tarefas rotineiras que precisam ser realizadas (como fazer a chamada, por exemplo), o
tempo de ensaio fica muito reduzido, e praticamente s6 ha tempo para “passar” o
repertdorio. Em muitas escolas, o regente trabalha com classes distintas em hordarios
separados, sendo que formardao um sé coro na hora das apresenta¢des. Mas ainda que o
regente trabalhe com o mesmo repertdrio e se apoie no mesmo método, ndo é possivel
dessa forma ter resultados idénticos em todas as turmas, tampouco resultados previsiveis a
respeito da sonoridade do coro reunido; dificilmente esse grupo terd coesao e equilibrio,
pois os componentes nao estao habituados a ensaiar juntos. E ai, fica clara a diferenga entre
“cantar junto” e “cantar ao mesmo tempo”, sendo que cantar junto significa estabelecer
uma conexdo entre os participantes e alcancar uma sonoridade balanceada, estavel, unica,
peculiar ao coro. Malotti (2006), ao pesquisar um grupo com essa dindmica, comenta sobre
uma situacdo real que encontra paralelos em muitas escolas: “apesar de haver dois
momentos de ensaio, 0 coro possui repertdrio comum e o regente provavelmente se utiliza

da mesma metodologia de ensaio, com isso, prevé resultados semelhantes e talvez avalie
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como suficiente para que a sonoridade seja homogénea” (p. 29, grifo nosso). Como se pode

perceber, os elementos sao muito varidveis e os resultados, geralmente imprevisiveis.

Independentemente do contexto que em que o coro se realiza — escolar,
religioso, social, etc. — ndo é possivel estabelecer com seguranca um tempo “minimo” e
“maximo” para um ensaio coral. Pelo grafico apresentado, percebemos que a maioria dos
coros tem um tempo médio de 120 (cento e vinte) a 150 (cento e cinglienta) minutos de
ensaio. Porém, para administrar o tempo de ensaio, é fundamental que o regente tenha
bem definidos os propdsitos do grupo. Uma pratica que se estabeleceu nos ultimos anos
(principalmente em escolas) é o coro centrado no aprendizado de cangdes simples ensaiadas
especificamente para “animar” festas e eventos de instituicdes (como Dia das Maes ou Pais,
Pascoa, Natal, etc). Nessa perspectiva, o “coral” passa a ser uma organizacdo grupal
tempordria centrada na memorizagdo e repeticdo de um repertdrio limitado, geralmente
escolhido pela tematica do texto, com o fim exclusivo de exposicdo publica para
“comemorar” ou “homenagear”. Nesse tipo de trabalho, pouco se desenvolve em termos de
aprendizado musical e técnica vocal; consequentemente, os resultados sdo bastante

guestionaveis.

O dia e hordrio escolhido para a realizacdo dos ensaios também precisa ser
estratégico, ou seja, conveniente para todas as partes envolvidas em um coro; mas também
depende da disponibilidade do espaco fisico na instituicdo que mantém o coro. As vezes,
enfrenta-se a concorréncia com outras atividades que parecem ser mais atrativas — como
“cursos livres de linguas, atividades esportivas, religiosas”, citadas por um regente de Belém
— PA (apéndice, p.556). Outra regente de Pedreira (SP), nesse sentido, relata que “umas
vezes eles querem participar do coral, outras ir para a quadra, porque estd tendo
campeonato no mesmo hordrio, ou aula de dan¢a. Tudo acontece ao mesmo tempo e eles
acabam querendo fazer tudo” (apéndice, p.527). Com isso, perde-se muito do interesse, da
atencdo e da concentragdo do grupo, ou mesmo perde-se a participagdo de potenciais
coralistas que acabam, por motivos diversos, optando por outra atividade no mesmo

horario.

Vladimir Silva é bastante enfatico ao afirmar que “o primeiro passo para a

eficiéncia do ensaio é o planejamento e a divisdso do tempo disponivel, de forma



131

equilibrada” (2011b, p.196). De maneira semelhante, Costa resume que “os objetivos
educacionais a serem definidos, a quantidade de musicas e mesmo o seu grau de dificuldade
devem se adequar ao tempo disponivel nos ensaios e a sua periodicidade” (2005, p. 69).
Concordamos que a pratica realizada duas ou trés vezes por semana pode ser mais efetiva
porque fixa os conteldos trabalhados, ou seja, a exposicdo é continua e por meio da
repeticdo, a memoria se torna mais ativa. Além disso, em um ensaio com duragdo mais
estendida, é possivel trabalhar com tranquilidade conteldos diversos, tornando o ensaio
mais completo e dinamico; porém, é necessario ter bom senso, sem tornar a atividade muito
cansativa ou tdo curta que nao haja tempo suficiente para desenvolver os objetivos da
proposta. Outros fatores ainda precisam ser levados em conta na determinacdo do tempo
de ensaio: o nivel de aprendizado musical das criancas (isto é, se sdo iniciantes ou se ja tém
experiéncia), o numero de criancas a serem atendidas e sua faixa etaria, a equipe de
trabalho (se o regente conta com a ajuda de outros para cumprir suas metas), bem como
o(s) tipo(s) de atividades a serem desenvolvidas (preparacao vocal, leitura, jogos ritmicos,

por exemplo).

Uma sugestdo de divisdo balanceada do tempo de ensaio serd apresentada no
item “Plano de ensaio” desta tese (subcapitulo 2.2.) Apresentaremos também uma proposta
de duracdo de ensaio conforme a experiéncia que construimos no PCIU! (capitulo 4). Essa
proposta, que apresentou resultados muito positivos, apresenta certa flexibilidade e pode
ser adaptada em contextos diversos. De qualquer forma, diante do exposto, podemos
concluir que o tempo disponivel para os ensaios é um dos fatores condicionantes da
metodologia de trabalho a ser adotada pelo regente, e consequentemente, é um dos
elementos determinantes dos resultados artisticos que serdo alcancados pelo coro. Isso
explica porque o tempo constitui uma dificuldade e, simultaneamente, um desafio apontado

por muitos dos regentes em nossa pesquisa.

2.1.5. Repertério

“Encontrar repertorio” para o coro infantojuvenil também consta como uma

dificuldade e, ao mesmo tempo, um desafio para muitos regentes em nossa pesquisa,
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conforme se pode verificar nos seus relatos (em anexo). Uma regente de Natal (RN) é
enfdtica ao falar de sua dificuldade: “repertdrio é a maior de todas” (apéndice, p.549).

N3do abordaremos aqui a questdo da utilizacdo (ou ndo) da musica da midia no
repertdrio, pois, apesar de ser muito mencionada pelos regentes participantes de nossa
pesquisa, essa questdo é muito tendenciosa e poderia gerar uma enorme polémica, que
ultrapassaria os limites desta tese®®. Outrossim, abordar a selecdo de um repertério
representa uma discussao delicada, pois, muito além de ser um conjunto de obras escolhidas
para estudo, trata-se de uma pecga-chave na prépria historia de um coro, ou seja, estd ligada
aos seus sucessos e/ou insucessos passados, aos objetivos do tempo presente (o que é
preciso e possivel de se desenvolver no momento) e também as expectativas futuras do
grupo (onde se quer e se pode chegar). Nesse sentido, a regente e professora Susana Igayara
discorre sobre o papel do repertdrio na pratica coral:

é sem duvida um elemento central da constituicdo da identidade do grupo
e do regente, e se por um lado carrega as experiéncias individuais de seus
participantes que querem reconhecer suas contribuicdes e seus gostos na
atividade coral de que participam, por outro lado devemos perceber o
potencial transformador incluido na atividade de escutar, experimentar e
apresentar novos repertdrios, como atitude de construcdo da identidade e
como atitude de abertura para o outro, representado pelos repertérios
desconhecidos e incorporados. Desta forma, a necessidade de pesquisa
constante, aliada a uma sensibilidade das necessidades do grupo com o
qual se trabalha, tanto do ponto de vista musical, educativo, como social,
torna-se um objetivo de trabalho na formagdo de regentes corais, e a
guestdo da identidade incluida na aceitacdo e rejeicdo dos repertérios
passa a ser uma canal de conhecimento do grupo e também de educacao,
no sentido mais amplo que possa receber esta palavra (IGAYARA, 2007,

p.2).
A regente baiana Edineiram Maciel, em artigo publicado nos mesmos Anais
(Encontro Nacional da ABEM e Congresso Latino-americano da ISME, 2007°7), também
aborda esse fator da identidade coral ao relatar sua experiéncia em um projeto realizado no
sertdo da Bahia, buscando “um repertério que atendesse as necessidades do grupo e

também expandisse as suas experiéncias culturais e artisticas, que proporcionasse uma

aprendizagem musical significativa” (2007, p. 2). A autora afirma igualmente a importancia

% A discussdo sobre a musica da midia na Educacdo Musical é assunto de outros artigos da autora desta tese,
que se encontram disponiveis no site www.academia.edu e podem ser consultados caso haja interesse do
leitor.

97 Os Anais desse encontro da ABEM foram distribuidos em formato de CD-ROM e n3do trazem uma paginacio
continua, pois cada artigo constitui um arquivo em separado que possui sua prépria paginacéo.
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da escolha do repertério em “uma concepcdo de educagdo musical que pensa no educando
como ser humano social e cultural” (id., p.4).

O repertodrio de coro infantojuvenil € um dos grandes diferenciais em rela¢do aos
coros adultos. Além da atengdo aos aspectos sdcioculturais envolvidos, essa selegao
necessariamente precisa levar em conta os aspectos psicopedagdgicos inerentes a atividade
coral que ja abordamos nesta tese. Torres et al. ponderam que “a construgao do repertdrio é
uma constante motivagdo e elemento vital no processo de ensino e aprendizagem” (TORRES
et. al, 2003, p.66). Isso implica na opgao por pecas adequadas ao desenvolvimento
intelectual e psicoldgico da crianga, bem como uma tematica adequada ao universo infantil.
Mas isso ndo significa subestimar o potencial musical que pode ser expresso pelas criancas,
ou limitar suas capacidades enquanto intérpretes (conforme vimos no capitulo 1). Elza
Lakschevitz é categdrica nesse ponto: “repertério infantil ndo significa musica idiota” (2006,
p.33), e Violeta de Gainza apresenta, com firmeza, posicdo semelhante: “ndo hd motivo
algum que justifique o uso de musica mediocre na educacdo musical” (1964, p.26).

A compositora Rosy Greca ressalta que o termo musica infantil engloba a musica
feita por criancas e para criancas e também pressupOe a ideia de algo apropriado a essa
idade, que “traz em si um saber distinto do saber da idade adulta. De que a relagdo da
crianga com o mundo é essencialmente diferente” (2011, p.24). Além disso, a autora afirma
gue a infancia “é o periodo de descobrimento do mundo através de um olhar sempre
interrogador, curioso e maravilhado da crianga diante do desconhecido. E a fase da relac3o
magica e ludica com o mundo que a rodeia (...), enfim, é o tempo da constituicdo da
individualidade” (id., ib.). Certamente, um repertério para coro infantojuvenil deveria levar
em conta esses fatores e conduzir uma experiéncia significativa e prazerosa para as criancas.
Afinal, “a cancdo pode significar muito para a crian¢a, na medida em que ela vislumbra na
cancdo o reflexo dos anseios, sentimentos e desejos de seu mundo interior (id., p. 64).

Dessa maneira, é essencial um repertério cuidadosamente selecionado pelo
regente que atenda as necessidades do grupo, motive as criangas e esteja comprometido
com o seu desenvolvimento critico, estético, vocal e artistico; nas palavras de uma regente
de Sdo Paulo (SP), “um repertdrio que sirva para desenvolver a sua cultura musical e geral”
(apéndice, p.544). Ressaltamos que o repertério precisa estar adequado as possibilidades
vocais da crianca e ter a finalidade de desenvolver aspectos estéticos, artisticos e

expressivos, o que pode ser entendido nas palavras de Bartle: “os regentes corais podem
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ensinar a arte de cantar através de um repertdério cuidadosamente selecionado; podem
desenvolver um som fluente e com ressonancia, bons habitos vocais, o fraseado musical, e o
gosto musical das criancas”?® (2003, p.29).

Elza Lakschevitz discorre amplamente sobre esse mesmo ponto de vista, ao falar

sobre sua experiéncia junto ao coro infantil do Rio de Janeiro:

acho que repertdrio é uma escolha do regente, que, alids, tem a obrigacao
de estar preparado para essa escolha. Por acaso aluno diz ao professor de
matemadtica que matéria ele quer estudar naquele dia? Entdo eu escolhia o
repertdrio, levava as musicas e assumia total responsabilidade pela
escolhas. S6 que, como disse antes, esse repertdrio era escolhido com
muito cuidado. Pode parecer até autoritarismo, mas a atitude do regente
na hora dessa escolha faz toda a diferenca. Nao escolhia uma obra somente
porque “eu sempre quis reger essa peg¢a”, ou porque “acho essa musica
muito bonita”, ou porque “o coro tal a canta muito bem”. Nem mesmo o
nivel de dificuldade é o primeiro parametro a ser levado em consideracao.
(...) Se a peca foi escolhida com critério, podemos ressaltar pontos
especificos que vdo despertar o interesse da crianca. E preciso, as vezes,
criar uma certa estratégia para iniciar uma peca nova (LAKSCHEVITZ, 2006,
p.52).

Portanto, a escolha do repertério constitui uma pesquisa criteriosa de obras pelo

regente, sua analise e consequente adequacado as condi¢des do coro. Conforme ressalta Silva
(2011b, p.189), nesse processo € necessario que o regente pondere diversas questdes, tais
como: “os fins a que se destina, o tempo disponivel para ensaio, as possibilidades, as
necessidades, as aspiracoes e o indice de aprendizado e rendimento de cada coro.” Nesse
sentido, Goetze, Broeker e Boshkoff (2011, p.15) estabelecem seis critérios para a escolha de
repertorio: texto, “cantabilidade” (ou seja, se é possivel de ser cantado pelo coro no nivel
em que se encontra), forma musical, edicdo da partitura, acompanhamento e implicacdes
pedagdgicas (conteludo a ser ensinado com a realizacdo da obra). Tendo em vista o processo
de educacdao musical por meio do coro infantojuvenil, consideramos que o repertério
poderia incluir no inicio pecas simples que contribuem para o desenvolvimento das bases da
técnica vocal, da qualidade sonora e da afinacdo do grupo, e, aos poucos, a compreensao
musical (considerando que, para muitas criangas, o ingresso no coro infantojuvenil constitui

o primeiro contato com o estudo da Mdusica). E essa consideracdo ndo é exclusiva para

% Choral conductors can teach the art of singing through repertoire carefully chosen to develop resonant and
buoyant tone, musical phrasing, good vocal habits, and musical taste in young children.
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grupos infantojuvenis, mas para grupos iniciantes em geral, como escreve o regente Vladimir
Silva:
recomenda-se que o repertdrio de conjuntos iniciantes inclua composicdes
com nivel incipiente de dificuldade ritmica, intervalar, contrapontistica,
harmoénica e formal, como, por exemplo, obras em unissono e canones,

pecas homofonicas, de textura simples e escritas na tessitura média de
todas as vozes (SILVA, 2011b, p.190-191).

Pecas curtas em outros idiomas, que sejam melodicamente simples, também sdo
indicadas as condi¢des técnico-vocais de um coro iniciante, porque trazem um elemento
desafiador (o idioma) que pode motivar os coralistas no processo de aprendizagem,
conforme argumenta Lakschevitz:

através do repertdrio, a crianca tem contato com uma porc¢do de coisas
diferentes, desde elementos musicais até questdes sociais, educativas,
culturais. Além do mais, tem que ser prazeroso. Tem que fazer bem para
cantores, platéia e regente (...) O repertdrio, entdo, é um 6timo veiculo
pedagdgico para cultivar cada vez mais essa atitude. Imagine quantas
culturas e épocas diferentes se pode “visitar” através dele. E com quantas

linguas de pode ter contato? E mais uma fonte de curiosidade das criangas
(LAKSCHEVITZ, 2006, p.49-51).

Porém, na trajetdria de um coro, chega um momento em que o repertdrio precisa
ser aperfeicoado tecnicamente, e o regente precisa langar novos desafios que tragam outros
elementos musicais mais elaborados — como divises, ostinatos, improvisos, perguntas e
respostas e, finalmente, a adicdo de outras vozes em homofonia ou polifonia. Segundo Silva,
“a medida que advém a maturidade técnica, aumentam a responsabilidade e o grau de
complexidade das pecas interpretadas por grupos mais experientes, o que, possivelmente,
estimula e provoca a abertura e a aceitacdo de uma gama mais variada de estilos, épocas e
autores” (2011a, p.191). Outro ponto a ser considerado, segundo o regente, é que o
repertério precisa ser renovado constantemente, ao mesmo tempo que se conservam obras
significativas para o coro, porque “se as mudangas sdo escassas, torna-se o risco de tornar o
trabalho mondtono, limitando-se, paralelamente, a possibilidade de crescimento do coro”
(id., p. 191-192). O regente ainda salienta que repertdério se conecta ao conteudo

desenvolvido, “servindo como recurso fundamental na construcao de significados musicais”

(id., ib.).
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A regente mineira Vivian Carvalho, em sua dissertacdo de mestrado (2007),
explica que um dos critérios que usou para a escolha do repertério do coro infantil Cariinas
(MG), foi “a graduacdo dos desafios” (p.36). Segundo a regente, as musicas eram a principio
cantadas em unissono; depois foram trabalhados canones e arranjos “com a 22 voz em
contracantos (...) para que o canto a duas vozes fosse incorporado por eles de forma
gradual” (id., ib.). Somente apds de quatro anos de existéncia, conforme relata a regente, “o
cantar a trés vozes foi introduzido por mim com o intuito de desenvolver a performance do
Coral e a capacidade dos integrantes de cantarem musicas mais complexas do que haviam
cantado até entdo” (id., ib.).

Contudo, para muitos regentes, essa conquista ainda se encontra muito distante
da realidade: “migrar do canto unissono para o canto polifénico” é o principal desafio
relatado por um participante de nossa pesquisa que atua em Campina Grande, PB (apéndice,
p.547). A paulistana Leila Vertamatti, em sua pesquisa de mestrado, também constatou que
a maioria das musicas cantadas pelos 22 coros infantojuvenis por ela pesquisados sdo em
unissono: das 224 musicas relacionadas, 88 (39,29%) tem essa estrutura; arranjos a duas
vozes aparecem em 73 musicas (32,59%); arranjos a trés vozes estdo em 25 cancles
(11,16%), arranjos a 4 vozes representam 10,27% (23 cangdes) e por ultimo, 15 cangdes
(6,69%) com outro tipo de organizagao, a saber: arranjos para voz solista e coro e arranjos a
5 e 6 vozes. Podemos entender, com base na pesquisa de Vertamatti e nas entrevistas
realizadas para este trabalho, que a pratica em unissono é predominante pelos seguintes
motivos: a maioria dos coros se encontra em nivel inicial ou o trabalho estd sempre se
renovando pela rotatividade dos coralistas; o regente nao se sente habilitado para trabalhar
musicas a 2 ou mais vozes (o que lhe exigiria uma percepc¢do mais apurada e uma técnica de
regéncia mais desenvolvida); o tempo de ensaio (s) ndo é suficiente para essa pratica
(considerando o pouco tempo de ensaio semanal); a elaboracdo de arranjos e a busca de
diferentes repertérios demanda muito tempo de trabalho; o coro ndo tem um
instrumentista acompanhador para dar apoio ao aprendizado da obra; o ensino é baseado
na imitacdo, sem leitura de partituras; entre outros fatores. Com relacdo a esse ultimo item,
consideramos que o aprendizado da leitura, que abordaremos adiante, seja uma solucdo
encontrada para que o canto em unissono evolua gradualmente para arranjos e

composicdes a varias vozes.
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Embora seja muito refutado atualmente na prdtica coral infantojuvenil, o
repertério erudito é extremamente vasto e é possivel encontrar pecas muito simples, pecas
em forma de cdnone, pecas a duas e a trés vozes que podem ser realizadas por um coro com
esse perfil, e pecas compostas especificamente para essa formag¢dao. Reconhecemos que
muitas vezes o regente é pressionado a ensaiar um determinado repertdrio por parte dos
coralistas, dos pais e dos mantenedores de um projeto; um regente de Campo Grande (MS)
afirma ser um desafio trabalhar um determinado repertdério “sem cair no ‘popularesco’
apenas para agradar seus superiores” (apéndice, p.532). Contudo, a nosso ver, o repertério
erudito poderia ser almejado por qualquer regente compromissado com sua formacgao

musical e o crescimento de seu coro. Um regente de Sdo Paulo (SP) compartilha dessa visdo

em seu depoimento:

s

eu acredito que o maior desafio dos regentes é acreditar que um coro

infantil pode e deve realizar o repertdrio erudito. Ndo é necessdrio que

sejam utilizadas somente melodias folcloricas nas atividades. Bach, Mozart

e Villa-Lobos deveriam ser os compositores mais presentes nos concertos de

coro infantil. E nesta caminhada, é fundamental a realizacGo de parcerias e

a captagdo de patrocinios para viabilizar concertos sinfénicos de alto nivel

onde os corais infantis possam tomar parte, pois a atua¢cdo em conjunto

com musicos profissionais inspira e ensina as criangas o que é musica, que

musica é algo que vai além daquilo que se vé na televisdo (apéndice, p.539).

Existem diversas possibilidades de busca de repertdrio erudito na Internet: em

sites internacionais onde as partituras podem ser baixadas gratuitamente, como o IMSLP e o
CPDL®%; na péagina da Funarte (Fundac3do Nacional de Arte)'% que disponibiliza composicdes
e arranjos gratuitos escritos especificamente para coro infantojuvenil; em bibliotecas de
Mdusica de universidades, sendo possivel a consulta ao acervo on-line; em lojas
internacionais, onde se pode adquirir materiais em outros idiomas!®l. Goetze, Broeker e
Boshkoff, nesse sentido, enfatizam que “temos a sorte de viver em uma época em que a
busca de repertdrio estd, literalmente, na ponta de nossos dedos (...) Sentamos em frente a

um computador e podemos ver a partitura de uma obra coral ao mesmo tempo que

ouvimos a performance dessa peca”1%? (2011, p.14). Além disso, hoje temos a facilidade de

9 IMSLP — Petrucci e CPDL — Choral Public Domain Library

100 www.funarte.gov.br , na se¢do “musica”

101 Como exemplos, podemos citar o site de compras amazon.com, e as editoras Boosey & Hawkes
(www.boosey.com) e Hal Leonard (www.halleonard.com).

102 We are fortunate to live at a time when repertoire sources are literally at our fingertips. We can sit with a
computer and view the notation for a choral work while listening to a performance of the same piece.



http://www.funarte.gov.br/
http://www.boosey.com/
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contatar arranjadores e compositores pelas redes sociais da Internet ou nos sites dos
mesmos, como comenta um regente de Curitiba (PR): “arranjadores brasileiros
disponibilizam generosamente alguns de seus trabalhos em seus sites e isso ajuda bastante.
Hd também sites onde os arranjadores comercializam seus trabalhos” (apéndice, p.559).

Constatamos em nossa pesquisa que também existe muito material impresso
para coro infantojuvenil, porém, esse material é pouco divulgado, pouco distribuido e n3do se
encontra organizado, como constata uma regente de Sdo Pedro (SP): “repertdrio adequado
em niveis de dificuldade (desde o iniciante até o que jd tem experiéncia) também é um fator
importante e no Brasil temos pouca coisa impressa (...) em sequéncia I6gica de aprendizado e
de leitura musical”*®? (apéndice, p.542). H4 uma tendéncia dos regentes em executar o que
estd ao seu facil alcance ou que ja conhece, ou entdo, escolher um repertério somente com
o intuito de agradar ao publico, conforme ressalta Figueiredo: “em geral o repertério o coral
estd vinculado ao gosto pessoal do regente, a solicitagdo dos cantores, ao modismo e a
tradicdo, aos compromissos que o grupo assume e assim por diante” (1990, p. 35). Contudo,
é necessario ratificar que a escolha do repertdrio é a etapa inicial de um processo longo e
complexo, sob a responsabilidade do regente, que trard implicacdes para todo o projeto
coral; portanto, é necessdrio que o regente esteja seguro de suas escolhas, pautadas nos
itens que aqui consideramos.

Percebemos, ainda, outros fatores que colaboram para que o repertdrio seja um
elemento desafiador na pratica coral, como: a escassez de discussdes na drea; a inexisténcia
de politicas publicas efetivas para a educacdo musical; a falta de investimento a pesquisa e a
capacitacdo técnico-pedagdgica dos regentes; a insuficiéncia de eventos voltados
especificamente ao coro infantojuvenil (como oficinas, congressos, workshops, simpésios,
festivais) e o atual desinteresse de editoras em publica¢cdes dessa natureza. A pesquisa e o
estudo do repertério musical de diversas épocas e estilos, bem como a elaboracdo de
arranjos e novas composi¢des, constituem grandes investimentos (de tempo e de dinheiro);
porém esses investimentos, aplicados a acOes concretas e efetivas, com certeza, trariam

saldos positivos para a drea coral como um todo.

103 Nos Estados Unidos, por exemplo, onde ha um programa estruturado de canto coral nas escolas, as pecas
sdo editadas de modo organizado, conforme classificagdo por série escolar, ou seja, adequada a faixa etaria e
aos niveis de aprendizagem musical infantis.
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2.2. Plano de ensaio — elaboragao e execugao

O planejamento a curto prazo na pratica coral é o que denominamos plano de
ensaio, e estd ligado a organizacdo da rotina de trabalho do regente. Figueiredo ressalta que
“0 ensaio é um momento fundamental na atividade coral. E no ensaio que se constréi o
conhecimento musical de um grupo” (1990, p. 13). O autor destaca a finalidade do ensaio
em promover a aprendizagem e facilitar a realizagdo musical (id., ib.) e Samuel Kerr
considera, em uma visdao mais ampla, que “o préprio ensaio pode ser a razao de existir de
um coro” (2006, p.122). Focamos o ensaio como uma situacdo de ensino-aprendizagem que
se desenvolve nas rela¢des individuo-grupo e que ao mesmo tempo, constitui o momento de
construcdo da performance artistica. Assim, procuramos apresentar neste subcapitulo
estratégias de ensino eficazes que se apliguem aos ensaios e possam levar as criangas, como

grupo, a um pleno desenvolvimento vocal e musical.

O planejamento pode ser definido como um processo educativo: “as pessoas que
dele participam educam-se, assumem sua identidade pessoal e grupal e apropriam-se de
instrumentos para participar de maneira mais eficaz em seu trabalho e na sociedade” (in
GANDIN, 2013). Por meio do planejamento, procuramos estabelecer as acGes sequenciais
que esperamos levar a um determinado resultado. Gandin (2013, p.19) destaca os pontos
essenciais do ato de planejar, dentro de uma acdo educativa: planejar é intervir na realidade,
realizando um conjunto organico de rotinas, regras e propostos para aproximar essa
realidade a um ideal; é organizar a prépria acdo (de grupo, sobretudo), de forma a agir
racionalmente, explicitando seus fundamentos; é utilizar um conjunto de técnicas, dando
clareza e precisdo a propria acdo; é selecionar e realizar o que é importante (essencial); é
conduzir as acées em uma determinada direcdo. O autor ainda ressalta (id., p.20-23) que o
planejamento é formado por trés etapas: a elaboragdo (tomada de decisdes), a execugao

(acdo, de acordo com o que foi proposto) e a avaliagdo (revisdo de cada acao).

Consideramos que esses principios metodoldgicos abordados por Gandin estdo
estritamente associados a educacdo musical como um todo, e mais especificamente, a
pratica do canto coral. O educador musical José Nunes Fernandes confirma que “o
planejamento é essencial para conferir o progresso do aluno, e, consequentemente, do

ensino da musica” (2013, p. 81). Assim, no plano de ensaio, tem-se como meta estabelecer
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as diretrizes do trabalho do regente, refletindo sobre os objetivos da proposta, os
conteudos a serem desenvolvidos, as estratégias a serem utilizadas (metodologia) e os
meios de avaliagdao desse trabalho — itens que serdo enfatizados em subcapitulos separados.
O plano de ensaio é, portanto, semelhante a um plano de aula convencional e estd
relacionado tanto a propdsitos musicais, quanto pedagdgicos; Robinson e Winold
confirmam, nesse sentido, que as similaridades entre um bom plano de aula e uma boa

técnica de ensaio “sdo dbvias” (1976, p.45).

Um plano de ensaio consistente e eficaz é baseado nas reflexdes do regente
sobre seu trabalho com o coro, isto é, uma andlise do que ja foi realizado em ensaios
anteriores e a perspectiva do que ainda precisa ser feito. Esse planejamento otimiza o tempo
de ensaio, de modo que o numero de atividades seja adequado e a duracdo de cada
atividade ndo seja nem insuficiente para ser plenamente desenvolvida, nem extrapole o

nivel de concentracdo e interesse dos coralistas.

Em geral, os ensaios corais que observamos parecem ter uma rotina definida e
estandardizada de atividades — embora, como ja afirmamos, elas variem muito de um coro
para outro, sobretudo com relacdo ao tempo de ensaio. Malotti, em pesquisa com regentes
catarinenses, detectou um certo “padrao de atividades para o coro, que sdo conhecidas,
basicas, comuns. Apds o periodo de aquecimento, o repertério é ensaiado (...) o coro
aprende por imitacdo, repetindo o trecho quantas vezes for necessario” (2006, p. 38-41). A
nosso ver, essa padronizacdo de atividades precisa ser ponderada para que ndo deixe de
atrair o interesse das criangas. Nesta tese, concebemos o ensaio coral de maneira
abrangente, envolvendo desde o momento da chegada das criangas, passando por uma série
de atividades distintas que se complementam, até a hora de sua despedida. Com esse
propédsito, procuramos dar a crianga uma formac¢ao musical integral, propondo “uma ampla
e diversificada gama de experiéncias com sons e movimentos”, que segundo Fonterrada
(1991, p.171), consiste em

cantar, movimentar-se, ouvir, memorizar, repetir, comparar, completar,
criar. Trata-se de um processo de imersdo. (...) Essa imersdo propicia
prazer, envolvimento e cumplicidade, através de a¢oes, jogos e da fantasia,
caracterizados pela dimensdo pré-reflexiva. Esses elementos estdo
presentes nas brincadeiras infantis, mas atualmente, com as mudangas de

condi¢bes de vida, padronizacdo do gosto e limitagdo de experiéncias
Iudicas espontaneas, precisam ser enfatizados e incorporados a pratica
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educativa. Nesse processo de imersdo, a crianca descobre seu ritmo
individual, aprende a integra-lo ao ritmo do grupo, utiliza seu corpo e sua
VOzZ para expressar-se, passa a prestar atencdo aos sons, memoriza-los,
reproduzi-los. Conhece suas possibilidades vocais e integra sua voz as
vozes do grupo, em uma atividade de cantar. Emerge, também, na
experiéncia estética, vivenciando a musica e suas possibilidades de uso
(FONTERRADA, 1991, p. 172).

O ensaio coral é, portanto, o momento onde se revela a metodologia de ensino
do regente-educador, onde se pde em cheque seu dominio musical e onde se criam as
condicdes para que o coro seja levado a performance artistica. Jean Bartle (2003, p.33),
nesse mesmo sentido, afirma que “é em um ensaio dindmico, bem organizado,
cuidadosamente preparado, onde hd uma harmonia vital estabelecida entre o coro e o
regente, que se podem plantar as sementes de uma performance artistica completa”. A
autora ainda afirma que

um excelente ensaio é talvez uma forma de arte em si mesmo. Reger um
ensaio requer total concentracdo e completa integracdo entre a mente, o
corpo e a alma. (...) O regente deve emitir muita energia positiva,
enquanto os cantores devem sentir um senso de completude e bem-estar.
A maioria das criancas vem para o ensaio porque ama a musica, porque
quer melhorar seu canto, porque se sentem completas, realizadas, e

guerem “curtir” a companhia do outro. No final do ensaio, as criangas
devem estar “para cima” (BARTLE, 2003, p.33).

E importante, portanto, que o ensaio seja motivador, trazendo atividades
diversificadas que desenvolvam varios aspectos da inteligéncia musical. Lakschevitz ressalta,

"

nesse sentido, que “é importante manter um clima agradavel e, ao mesmo tempo,
produtivo” (2006, p.43). No entanto, ao planejarmos um trabalho coral — considerando a
realidade brasileira atual — somos levados a refletir sobre os diversos desafios e dificuldades
dessa atividade, pois sabemos que ndo s3o poucos 0s grupos corais que encerram suas
atividades antes de chegar a um resultado, no minimo, satisfatério. Um ensaio mal
planejado ou inadequado as condi¢des do coro pode levar a uma situagao indesejavel, como
ja discutimos anteriormente: a indisciplina e a falta de motivacdo dos coralistas, e
consequentemente, uma performance desestruturada. Por outro lado, um ensaio precedido

por momentos de concentracdo, reflexdo e decisGes acertadas do regente pode levar ao

desenvolvimento das habilidades vocais e musicais dos coralistas — que levardao a exceléncia
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da performance — e onde, consequentemente, também podem se desenvolver competéncias

104

musicais e aspectos extramusicais'?®, ou seja, de ordem fisioldgica, psicoldgica e cognitiva.

De um modo geral, ha elementos organizacionais e motivacionais que demandam
atitudes do regente no ensaio coral infantojuvenil e que se aplicam a qualquer tipo de
planejamento, elencados por Bartle (2003, p.37) em uma lista (adaptada para uma melhor

compreensao do leitor):

e comegar e terminar pontualmente; receber as criangas com largos sorrisos;

e chamar os coralistas pelo nome;

e relacionar warm-ups com o repertério a ser desenvolvido;

e terminar o ensaio com algo que eles cantam bem, deixando os cantores animados, com
uma boa impressao (a autora usa a expressao “para cima”);

e ensinar a habilidade de leitura e aprimorar o conhecimento musical;

e cantar mais no ensaio, falar o minimo possivel;

e introduzir algumas doses de humor para quebrar qualquer tensdo que pode ter sido
gerada;

e mudar as criangas de lugar quando estiverem muito calmas ou muito inquietas;

e criar oportunidades de avaliacdo;

e recompensar as exceléncias com um gesto, uma palavra, ou algo simples, como uma
estrela ou um certificado;

e capacitar as criangas para preverem o que vai acontecer em seguida, mas também
promover os elementos de “surpresa”;

e dar as criangas sentimento de satisfacao, contentamento, realizagcdao e importancia;

e lancar desafios sem criar frustragdes;

e deixar as criancas ansiosas pelo préoximo ensaio.

104 95 aspectos extramusicais se referem a elementos que pertencem a outros campos do conhecimento e ndo
exclusivamente ao dominio da Mdsica, como a atengdo e a memoria. Gainza (1983, p.13) explica que os temas
extramusicais também se referem tanto ao mundo externo (impressdes de forma, volume, cor, textura,
densidade; referéncias a objetos, a natureza, etc.) quanto ao mundo interno do homem, regido por
sentimentos, ideias, imagens sensoriais ou impulsos motores.
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Bartle ressalta ainda que energia, imaginacdao e humor sdo importantes para um

ensaio eficiente e bem-sucedido. Por outro lado, Bartle lista técnicas de um ensaio

considerado “pobre”, ou seja, ineficaz, em que o regente:

e gasta tempo com piadas pessoais;

e gasta tempo analisando a partitura, para que o coro reconheca o quanto ele sabe;

e gasta tempo com detalhes enquanto a musica ainda ndo estd aprendida;

e diz aos cantores que tudo esta 6timo, ou usa palavras como “fantastico”, “maravilhoso”;
e grita sobre a conversa dos cantores, de modo que ninguém o ouve e as explicagdes tém
que ser repetidas;

e deixa questdes em aberto, de maneira que todos podem tomar decisdes na
interpretacado (e dar respostas diferentes simultaneamente);

e canta constantemente junto com o coro, de maneira que nunca ouve como O COro
realmente soa;

e ensaia exaustivamente pecas faceis e deixa as pecas desafiadoras penduradas, sem que
haja um equilibrio;

e pensa que a disciplina é desnecessdria no coro porque quer que todos tenham um

ensaio divertido. (2003, p.38)

Durante o ensaio — momento a que Figueiredo denomina “aplicacao” — o regente
pode seguir o planejamento impresso para acompanhar como as atividades estdo
ocorrendo, sem que haja distragdes e esquecimentos e mantendo sempre o foco no que é
essencial para aquele ensaio. E possivel que hajam altera¢des na execucdo do planejamento,
no entanto, como ressalta Figueiredo, “qualquer alteracdo deve manter em perspectiva os
objetivos a serem alcangados. Sé assim pode haver garantia de aprendizagem em diferentes
situacdes” (1990, p.29). Como o planejamento é estruturado nas intences do regente e é
preparado com antecedéncia, pressupde-se que seja flexivel, levando em conta essas
situagbes inesperadas que demandam ag¢des improvisadas, mas ao mesmo tempo

garantindo “previsibilidade de resultados e adequacdo de estratégias” (id., p.26).

Com relacdo a estratégias de ensaio, Figueiredo afirma que a variedade (prevista
no planejamento) é importante, pois “ajuda a manter a atencdo dos cantores além de

facilitar a adequacdo de tarefas (...) Comecar o ensaio sempre da mesma maneira e conduzi-
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lo rotineiramente pode desgastar a ideia de organizacdo” (1990, p.30). Assim, a ideia de
sempre propiciar algo novo no ensaio contribui para que o ensaio deixe os coralistas mais
motivados e consequentemente mais empenhados no fazer musical. Em outras palavras, é
importante que as criangas voltem para casa com a impressao de que “o ensaio é sempre

III

legal”. Figueiredo afirma que a performance “é o reflexo de um momento anterior — o ensaio
— e se ela ndo é bem sucedida, algo esta insuficiente na compreensao ou na preparagao do
grupo” (id., p.3). O autor ainda enfatiza que o planejamento deve conter: a descricdo dos
exercicios a serem empregados, o objetivo de cada um deles e a duracao aproximada. “Tais
procedimentos facilitam a condugdo de um processo de aprendizagem garantindo

previsibilidade de resultados e adequacdo de estratégias” (id., p.25-26).

O plano de ensaio aqui proposto em forma de tabela, como exemplo, apresenta
um roteiro de atividades que depois serdo explicadas separadamente, onde prescindem de
um referencial tedrico para discussdao. O preenchimento dessa tabela corresponde a etapa
de elaboragao (anterior ao ensaio); ja o momento de ensaio, onde as a¢des sdo colocadas

em pratica, correspondem a execugao do plano (conforme delineado por Gandin, 2013).



PLANO DE ENSAIO
__dia /__més / _ano____

Horario: __as _h

Descricdo geral da atividade *

(como é realizada: metodologia,

(total s recursos e estratégias utilizadas)
otal: minutos

12 parte:
Hora das brincadeiras

Jogos  ritmicos /  Socializagdo/
movimento e expressdo corporal /
improvisagdo / trabalho textual /
apreciagdo /percepcio

Intervalo

Lanche / Chamada / Entrega de
tarefas corrigidas

22 parte:

Preparacdo Vocal:

Consciéncia corporal e alinhamento
postural

Respiragao

Vocalizagdo inicial

Vocalizes melddicos / harménicos
Estudo musical:

Repertdério 1 —novo

Intervalo rdpido (banheiro/dgua)
Repertodrio 2 - aperfeicoamento
Repertdrio 3 — manutencdo

Leitura - solfejo

Tarefa da semana (explicagdo)

Lista de materiais e equipamentos para a realizagdao das atividades:
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Obijetivo Conteudo Duracao
(onde se quer chegar; (o que esta sendo (quanto tempo,
habilidades a serem trabalhado: musical e extra-  aproximadamente,
desenvolvidas) musicalmente) dura a atividade)

Tabela 3 — Modelo de plano de ensaio proposto para o PCIU!
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O modelo de plano de ensaio aqui apresentado foi pensado em uma duracao
de aproximadamente 120 minutos — tal como realizamos no PCIU! e tal como verificamos
gue ocorre na maioria dos coros de nossa pesquisa. Sabemos que no contexto
educacional, os planos de ensino costumam partir primeiramente dos objetivos, seguidos
pelos conteldos, estratégias e por fim, a avaliagdo. Contudo, o plano que aqui
apresentamos nos mostra uma concep¢ao do ensaio coral infantojuvenil em seus variados
tipos de atividades que se combinam, e ao mesmo tempo conectam objetivos, contetddos
e metodologia de forma interdisciplinar — sendo que essa interdisciplinaridade é
entendida dentro do conhecimento musical. Portanto, a primeira coluna descreve os
distintos momentos (partes) do ensaio, isto é, guando cada atividade serd realizada, de
modo que o regente possa visualizar melhor a organizacdo de seu ensaio de um modo

geral.

Em “descricdo geral da atividade” (segunda coluna), apresentam-se as
caracteristicas gerais que identificam a atividade (ou o seu titulo), contemplando ainda as
estratégias para o seu desenvolvimento — isto é, como a atividade é desenvolvida e
orientada pelo regente — e os recursos a serem utilizados (instrumentos musicais,
equipamentos ou materiais como aparelho de som, datashow!%, brinquedos, livros, CDs
ou outros objetos). Sugere-se que, em anexo ao plano de ensaio, a atividade seja
detalhada, apresentando cada etapa de sua realizagdo, tal como veremos a partir do

subcapitulo 2.3, referente a metodologia, de forma mais detalhada.

A ultima coluna do plano de ensaio se refere ao quanto dura cada atividade,
para que o regente possa administrar seu tempo enquanto estd ensaiando. Dessa
maneira, € menor o risco de ndo se realizar alguma atividade prioritdria programada
porque o tempo reservado uma atividade menos importante se estendeu demais. E claro
gue hd uma certa flexibilidade e o regente pode, por exemplo, prolongar um jogo quando

percebe que as criancas estdo bastante envolvidas e que isso trara resultados positivos no

105 o Datashow ou projetor de multimidia é um equipamento bastante utilizado atualmente para reproduzir,
de forma ampliada, imagens de diversos tipos, — como figuras, textos, fotos e videos — recebidas de uma
fonte, como computador, DVD, cdmeras, entre outros aparelhos eletrénicos.
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ambito geral do ensaio; mas com isso, outra atividade precisard ser suprimida ou
reduzida, para que o tempo seja ajustado. De maneira geral, podemos concluir que é
sempre aconselhdvel que o regente deixe preparadas atividades “de reserva”, caso haja
algum imprevisto (o nao funcionamento de algum aparelho, por exemplo). Se o numero
de atividades for insuficiente e o regente precisar decidir outra coisa a se fazer enquanto o
ensaio estd sendo realizado, pode acabar dispersando as criangas ou tirar seu interesse,
de maneira que o cansaco, a impaciéncia ou a falta de atencdo delas podem vir a tona,
interrompendo o fluxo do ensaio ou até mesmo antecipando o seu final — e assim, um

tempo precioso acaba sendo desperdicado.

Embora a determinacao da duragdo da atividade seja um elemento importante
na organizacdo do ensaio, os objetivos, o conteddo e a metodologia demandam maiores
reflexdes do regente e trazem consequéncias mais incisivas sobre os resultados do
trabalho. Por isso, realizaremos um estudo aprofundado desses elementos,

separadamente.

2.2.1. Objetivos e contetudos

A segunda coluna do plano de ensaio aqui proposto diz respeito aos objetivos
do ensaio: o regente registra os resultados que pretende alcancar (em outras palavras,
onde quer chegar). Esses resultados estdo vinculados as competéncias e habilidades que
serdao desenvolvidas no coro com a realizagdo da atividade. No campo da educacao
musical, José Nunes Fernandes (2013, p.80) expde que a determinacdo dos objetivos
figura como uma parte central do planejamento, “uma vez que trata-se, na verdade, da
modificacdo do comportamento dos alunos. Os objetivos sdo formulacdes claras dessas
mudancas, que ocorrerdo nos alunos dentro de trés dominios (...): o cognitivo, o afetivo e
o psicomotor”. Segundo o autor (baseado em Bloom et al., 1973), os objetivos cognitivos
se referem ao conhecimento e habilidades intelectuais; os afetivos se referem aos

interesses, atitudes e apreciagdo, e os psicomotores, sao referentes as habilidades
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motoras. Os objetivos ainda se classificam em gerais (resultados complexos) e especificos
(resultados simples e concretos) (id., ib.). No caso do ensaio coral que aqui abordamos,
esses trés dominios ainda estdo relacionados as habilidades especificamente vocais /
musicais a serem alcangadas e aprendidas, que nas palavras de Fernandes, “sdo
fundamentais no fazer musical e proporcionam autoconfianca e fluéncia” (2013, p.84).
Como exemplo dessas habilidades que se fundem em competéncias, Fernandes (/bid.,)
realca: ouvir, compor e executar através das atividades de experiéncia e pratica; cantar e
improvisar com sons vocais; usar a voz com sensibilidade e cuidados especiais; ler e
escrever em diferentes tipos de expressdo dos elementos musicais e usar os sinais
manuais (manossolfa). E importante ressaltar que a realizagdo de um objetivo decorre de

uma acgao, portanto, sdo utilizados verbos como recurso de linguagem para designar esses

objetivos.

Os fatores de um planejamento que até aqui apresentamos — como a equipe e
os materiais de trabalho, o espaco fisico, a periodicidade e duracdo dos ensaios — sdo
varidveis que também influenciam a determinac3do dos objetivos do plano de ensaio. E
impossivel objetivar o desenvolvimento de determinados aspectos que dependem de
elementos estruturais ndo disponiveis, por exemplo, “desenvolver a escrita musical”, sem
gue as criangas tenham papel e lapis; “promover a apreciacdao de obras corais” se ndo ha

um aparelho de som onde o CD possa ser tocado.

E importante ainda ressaltar que o alcance dos objetivos planejados em um
coro depende ndo sé do cumprimento das metas pelo regente, mas depende da atuacao
de cada integrante e de sua interacdo com os demais coralistas, em um processo
sistémico, como pondera Costa (2005, p. 48): “os objetivos almejados na performance
coral, dependem tanto da competéncia individual como da qualidade das interacGes
estabelecidas entre os integrantes do coro”. Porém, desenvolver essa conscientizacdo no

coro também constitui, por sua vez, um objetivo a ser alcancado.

Os objetivos do plano de ensaio estdo estritamente relacionados aos seus

conteudos, conforme enfatiza Nunes Fernandes:
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falar em conteudo é falar em “o qué” ensinar, e isso é determinado pelos
objetivos, pelo nivel evolutivo dos alunos e pela natureza da
aprendizagem. Apds a selecdo dos conteudos, o professor deve cuidar de
sua organizacao baseada em uma sequéncia gradual de dificuldades.
Com os conteudos selecionados e organizados, o professor deve
estabelecer quais os procedimentos e técnicas que vai usar para colocar
o aluno em contato direto com os conteldos e alcangar os objetivos
(FERNANDES, 2013, p.81).

Certamente, ao elencar os objetivos e os conteldos de um ensaio na
preparacao do planejamento, deve-se levar em conta a situacdo real com que se trabalha.
Fernandes ressalta que “o conhecimento da realidade é o primeiro passo da fase de
preparacao” (2013, p.80), por meio da sondagem e do diagndstico das condicdes com que
se trabalha. Essas condi¢des se referem aos aspectos estruturais do coro (como os que
aqui abordamos) e as caracteristicas desse grupo (faixa etdria dos coralistas, seu nivel de
conhecimento musical, tipos de vozes, experiéncia do grupo, entre outras), que sdo
elementos concretos na concepcao do trabalho e variam muito de um grupo para outro.
Por isso, ndo é possivel determinar objetivos e conteldos idénticos em um planejamento

para coros diferentes, ainda que o regente seja o mesmo.

A coluna referente aos “contetdos” no plano de ensaio (que se referem ao
qué estd sendo trabalhado) aludem ao conhecimento de fatos, dados, conceitos,
principios, procedimentos, comportamentos, valores, atitudes e normas essencialmente
musicais e também extramusicais. Como recurso pedagogico, podemos classificar os
conteldos de aprendizagem em diferentes categorias, conforme propde Costa (2005, com
base nos educadores Cesar Coll e Antoni Zabala): contetidos conceituais (o que se deve

saber), conteldos procedimentais (o que se deve saber fazer) e contetidos atitudinais (o

que se deve ser).

Os conteudos conceituais podem ser sintetizados como os conhecimentos
com os quais podemos declarar, descrever ou referir-se a algo concreto, tais como fatos,
conceitos e principios. Como exemplos de conteldos conceituais que se estabelecem na
pratica coral, Paulo Costa (2005, p.15-20) elenca: som, siléncio e ruido; parametros

sonoros (duracdo, intensidade, altura e timbre); pulso, métrica, ritmo, andamento,
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precisdo ritmica; tom, intervalo, escala, acorde, afinacdo; dindmica, articulacdo, fraseado,
interpretacdo; melodia, harmonia, polifonia, homofonia; estilo, género, forma musical;
nome das notas musicais, os simbolos da notacdo musical e seus respectivos nomes; o
nome dos instrumentos musicais ou dos naipes de um coro; fatos sobre compositores e

intérpretes, funcionamento do aparelho vocal e do aparelho auditivo.

Os contetdos procedimentais se aplicam aos conteudos conceituais da pratica
coral, que relacionamos acima. Esses conteudos se referem a agdes ou conjuntos de agdes
gue exigem a concomitdncia e multiplicidade de operacdes mentais e motoras,
relacionadas a pratica e ao dominio de diferentes formas de atuacdo. Como exemplo
desses conteludos, Costa (2005, p. 26) relaciona os seguintes procedimentos: audicdo,
reconhecimento, memorizacdo, analise, classificacdo e compreensdo; combinacao,
manipulagdo, sequenciagdo; coordenacdo e pratica; imitacdo e improvisacdo;

interpretacao e leitura musical.

Por fim, os contetudos atitudinais englobam diferentes tipos de contedido mais
relacionados ao comportamento humano, que podem ser agrupados em valores, atitudes
e normas — tais como sentimentos, preferéncias, crengas e intengdes. Estes, por sua vez,
estdo integrados a trés componentes essenciais do individuo: cognitivo, afetivo e de
conduta. Para a pratica coral, Costa lista alguns exemplos de conteldos atitudinais “cuja
observacdo pelos integrantes do coro deve ser cobrada pelo regente para que se possa
desenvolver o trabalho de modo satisfatério” (2005, p.32): respeito aos colegas e ao
regente; cuidado com a voz e com o proéprio corpo; respeito as normas, pontualidade,
assiduidade; fraternidade, solidariedade, tolerancia, cooperacdo; determinacao,

dedicacdo, paciéncia; organizacao, objetividade, concentracdo, atencao.

Apesar de serem apresentados separadamente, todos esses tipos de contetdo
“interagem e se complementam em um processo global de aprendizagem” (COSTA, 2005,
p.35). Essa separacdo também favorece a elaboracdo da etapa posterior do planejamento,
gue se refere a organizacao dos parametros de analise e avaliagdo do ensaio, conforme

veremos a seguir.
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2.2.2. Relatério de ensaio — avaliagdo

z

E imprescindivel que o regente reflita sobre todas as ag¢des ocorridas no
ensaio, observando se houve atendimento aos itens propostos em seu planejamento. Esse

procedimento consiste em uma avaliacdo escrita, que também representa uma forma de

se documentar o que fora realizado. Em nossa proposta, esse item nao faz parte do plano
de ensaio (apesar de ser comum em planos de aula de ensino regular), porém a avaliagao
pode ser registrada separadamente, em um formulario especifico. Além disso, é preciso
considerar que em um ensaio coral ha outras formas de avaliacdo dos resultados, de
realizacdo pratica, como gravacdes ou apresentacdes publicas. Dada a importancia desses
processos na rotina de um coro infantojuvenil, abordaremos essa tematica em separado,

no subcapitulo seguinte.

Figueiredo (1990, p.30) destaca que a avaliacao é fundamental; através dela, o
regente pode verificar objetivamente o ensaio como um todo e em cada uma de suas
etapas, observando criticamente as estratégias geradoras dos resultados. Segundo o
autor, os resultados dessa avaliacdo sdo importantes para redimensionar ou confirmar
objetivos na preparacdao dos ensaios seguintes. Em resumo, Nunes Fernandes afirma que
“a avaliacdo, como Uultimo estagio, proporciona uma revisdo da efetividade do

planejamento” (2013, p.83).

E importante que a avaliacdo seja feita logo apds o término do ensaio,
enquanto as lembrancas ainda estdao recentes e pode-se visualizar com mais detalhes as
acdes ocorridas, bem como ter certeza de que os resultados obtidos ndo foram casuais,
mas foram consequéncia de um processo bem delineado conforme as expectativas do
regente. Se hd uma equipe de trabalho, esta pode se reunir apds o ensaio e discutir os
distintos acontecimentos ocorridos sob diferentes pontos de vista, o que enriquece muito
a avaliacdo e contribui para a discussdo sobre o processo de aprendizagem no canto coral.
Se houve problemas, é importante relata-los; o modo como foram contornados precisam
ser analisados, e também constituem um aprendizado para o regente na construcdo de

suas competéncias e habilidades. Silva (2011b, p.200) ressalta que “toda situacdo
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problematica exige uma postura critica e reflexiva, sobretudo a revisdo e avaliagcdo dos
conceitos apreendidos.” Em equipe, essa revisdao é ainda mais completa, sendo possivel
discutir solucgdes, estratégias e alternativas ao que precisa ser modificado com uma ampla

perspectiva do trabalho.

E fundamental observar como as criangas sairam do ensaio: se realizadas, com
a impressao de que fizeram um bom trabalho e motivadas a voltar no préximo ensaio, ou
se sairam insatisfeitas, cansadas ou frustradas, com a sensagdo de que o ensaio “foi
chato” e que ndo representou um ganho na aprendizagem musical. Afinal, o ensaio é
preparado para que elas se sintam completamente felizes e com a sensacdao de dever

cumprido, tendo com isso seu interesse e motivagao renovados.

O roteiro apresentado a seguir traz perguntas que estimulam a analise do
regente sobre o ensaio, ponderando os pontos positivos e negativos das acdes
desenvolvidas. Esse roteiro — que constitui um formulario a ser impresso e preenchido
com relatos sobre o ensaio — foi baseado no modelo de “ficha de avaliacdo do ensaio”
utilizado pelo Coral Escola Comunicantus, um dos grupos corais do Departamento de
Musica da USP (em anexo na dissertacdo de COSTA, 2005) e adaptado as necessidades de

um coro infantojuvenil, conforme nossa experiéncia no PCIU!.



153

PCIU! — Projeto Coral Infantojuvenil da UFEMS

RELATORIO DE AVALIACAO DO ENSAIO
DATA: [/ /
1. Namero de criangas no ensaio:

2. Membros da equipe presentes no ensaio:

3. Houve alguma modificacdo nas atividades previstas para o ensaio? Quais foram e por quais
motivos?

4. Duracdo total de cada atividade (em relagdo ao planejamento: o tempo foi suficiente, escasso ou
exagerado?)

5. Quais foram os contetidos musicais e habilidades extramusicais desenvolvidos?

6. Qual foi a avaliacdo (subjetiva) das criancas em relacdo as atividades (gostaram, ndo gostaram,
manifestaram-se positiva ou negativamente) ?:

7. Os objetivos propostos foram atingidos ?

8 . Dificuldades encontradas e outras observages:

9. Como voce avalia o resultado geral do ensaio ?

10. Quais as suas sugestdes de encaminhamento para 0s proximos ensaios?

Formuldrio 1 — modelo de relatdrio de avaliagdo do ensaio realizado
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Neste ponto da tese, refletimos especificamente sobre a avaliacdo do plano de
ensaio, mas findando nossas consideragdes sobre planejamento a curto e a longo prazo,
ponderamos também a possibilidade de avaliar o coro ao longo de um periodo de tempo
estabelecido (como um semestre ou um ano). Com o arquivo sistematico das fichas de
avaliacdo que aqui propusemos, é possivel que o regente faca uma andlise do trabalho
realizado e elabore um relatério avaliativo referente a esse periodo. Dessa forma, também
é possivel realizar uma autoavaliacdo de seus progressos e conquistas como regente,
junto ao coro. No capitulo 4, apresentaremos uma avaliagdo do periodo de ensaios

analisado nesta tese junto ao PCIU!.

Contudo, compreendemos que a avaliagdo em canto coral ainda é objeto de
reflexdo e discussdo nos diversos niveis e contextos em que se realiza, por se tratar de
uma analise subjetiva de resultados. Em artigo sobre a avaliagdo em canto coral, Margaret
Andrade revela que geralmente os regentes avaliam os coros “de forma intuitiva e a partir
de elementos isolados da musica” (2003, p.78). A autora categoriza trés possiveis tipos de
avaliacdo no canto coral'®: primeiramente, a avaliagdo diagnéstica, feita no inicio do
trabalho, com a func¢do de identificar a potencialidade musico-vocal dos alunos-coralistas
e assim planejar as acoes do coro. Em segundo lugar, a avaliagdao formativa, feita durante
o trabalho, em que se acompanha a continuidade do desenvolvimento musical dos
alunos-coralistas e sua capacidade de compreensdo e expressao; essa avaliacdo pode ser
feita por meio de observacGes e discussdes em grupo, onde o regente interage com o que
os alunos dizem ou fazem — geralmente de maneira espontanea. Por ultimo, a avaliagao
somativa, feita ao final de um processo que engloba um periodo maior de tempo,
culminando, geralmente, em uma apresentacao publica. A avaliacdo somativa envolve
uma série de fatores que se somam ao longo do trabalho e se referem tanto ao progresso

dos alunos-coralistas quanto a atuacao do regente, inclusive ponderando as consideracdes

106 Em Cunha (1998, apud ANDRADE, 2000, p.12) encontramos uma definicdo bem delineada para esses trés
tipos de avaliagdo, que podem aclarar o entendimento do leitor: “a avaliagdo diagndstica consiste na
verificagdo de onde o aluno estd em termos de aprendizagem para, a partir dai, planejar-se os préximos
passos. A avaliagao formativa ocorre durante o processo de ensino, no sentido de reorientagao e a avaliagao
somativa ocorre no final de um determinado periodo”.
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de outros agentes do processo coral (pais de coralistas, diretores/coordenadores de

instituicdes mantenedoras, regentes de outros coros e o publico de apresentagdes).

Diante do exposto, é importante sempre ter em mente que a autoavaliagdo do
regente e a avaliacdo do coro ndo sdo eventos isolados, mas atitudes permanentes
durante ensaios e apresentagdes, em um processo constante de observagdo e analise.
Costa (2005, p 159) apresenta um roteiro para essa observacdo, que incide principalmente
sobre os conteudos (conceituais, procedimentais, atitudinais) desenvolvidos no ensaio.
Esse roteiro constitui uma das ferramentas do “método para a diagnose coral”
desenvolvido pelo autor, que busca identificar as caracteristicas, qualidades e limitacdes
de um coro. Adaptamos os itens desse roteiro para o contexto do coro infantojuvenil e
incluimos também alguns itens de avaliacdo propostos por Andrade (2003, p. 82-86), os

quais listamos abaixo:

° postura corporal geral do coro;

° respiracdo do conjunto, simultanea e alternada;

° qualidade na realizacao dos fraseados da musica;

° projecdo do som do conjunto;

° agilidade e flexibilidade vocal;

° timbragem e equalizacdo (volume) dentro dos naipes (quando hd) e dentro do coro;

° diccdo (qualidade na emissdo das vogais e na articulacdo das consoantes);

° pronuncia e compreensao do texto;
° manutencdo da afinacdo nas melodias e ao longo da peca;
° precisdo nas articulagdes ritmicas, ataques e cortes;

° qualidade na realizagdo das acentuacgdes ritmicas; compreensao prosodica;

° qualidade, precisdao e conjunto nas varia¢gdes de andamento e dinamica;

° dominio na execucdo das articulagdes musicais (legato, non legato, staccato,
marcato, rubato)

° qualidade da expressdao dos sentimentos indicados, adequacdo estilistica e

interpretativa;
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° qualidade e velocidade na leitura musical;

° flexibilidade, fidelidade e prontiddao nas respostas as indicagdes do regente;
° velocidade e flexibilidade para a corregdo do erros;

° atencdo e concentracdo no trabalho e disciplina;

° vestimentas, posicionamento e atitudes em situacdo de apresentacao;

° expressividade, coordenac¢do e concentragdao em relagdao a movimentacao artistica.

E importante destacar que a proposta de diagnose coral elaborada por Costa,
no sentido de discernimento (do grego diagnosis), é “um conjunto de procedimentos
estruturados e orientados para se fazer uma ampla e detalhada descricdo de um coro”
(COSTA, 2005, p.1), concebendo a pratica coral em uma abordagem sistémica. Em virtude
da delimitacdo desta tese, apresentamos apenas alguns aspectos dessa proposta — que é
bem mais abrangente — para embasar nossa discussdao sobre plano de ensaio e a

avaliacdo, de forma mais especifica.

Trataremos a seguir de uma possibilidade de avaliacdo de resultados que é
comum na rotina de um coro, e pode tanto fazer parte do planejamento a longo prazo
como emanar no decorrer do trabalho: a apresentag¢ao publica. J4 nos referimos a ela em
alguns pontos da tese, e agora refletiremos de maneira mais enfatica sobre as

circunstancias em que ela ocorre e as possiveis consequéncias de sua realiza¢ao.

2.2.3. Apresentagdo publica — outra forma de avaliagdao

A nosso ver, o cerne do trabalho coral infantojuvenil é o aprendizado musical,

gue se desenvolve ao longo dos ensaios. O aprendizado é construido gradualmente, em
cada atividade realizada, e vem a ser consolidado na construcao do repertério — que
discutimos no subitem 2.1.5. A apresentacdo, portanto, vem autenticar o processo de
ensino-aprendizagem e coroar o esforco, empenho, dedicagdo e compromisso dos
coralistas, regente e equipe coral; dessa maneira, “ndo acontece como um fim em si

mesma, porém como um processo educativo”, como nos aponta Margaret Andrade (2003,
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p.86). O educador musical Gilberto Borges, ao analisar o trabalho coral realizado na rede
e ensino municipal de Floriandpolis , justifica a importancia da apresentacdo publica,
d | de Fl lis (SC tif t d t bl
por diversos motivos: “entre eles destacamos a elevacdo da motivacdo do grupo e
também porque a apresentagdo serve como importante avaliagdo do trabalho, a qual
pode até dar uma nova orientacdo para o mesmo” (2003, p.6). De forma semelhante,
Carvalho, ao relatar sua experiéncia com o Coral Caritnas, afirma que
quando elas [as criancas] percebem que sdo artistas, capazes de
emocionarem vdrias platéias, de serem admiradas e até invejadas pelas
pessoas, elas se sentem importantes, especiais. Sentimentos estes,
essenciais para sua auto valorizacdo, para se sentirem capazes de serem

o que quiserem, dependente do esforco proprio de cada uma
(CARVALHO, 2007, p.90).

Contudo, Borges ressalta que as apresentagbes publicas ndo deveriam ser o
objetivo principal em um coro: “atentamos para o fato de que o momento da
performance para o publico ndo pode ser o mote do processo educativo. Aprender musica
€ uma realizacdo muito mais ampla do que preparar uma apresentacdo publica” (2003,
p.6). O pesquisador Vinicius Carneiro, ao escrever sobre a regéncia de um grupo juvenil
em Goids (GO), também critica a exigéncia de apresenta¢cdes como um propdsito acima da
educacdo musical do coro. O autor expde, de modo bastante realista, que

em determinadas situagdes (...) o trabalho foge ao controle do regente,
que se vé até mesmo coagido a aceitar para que ndo perca seu emprego.
Dedicando-se unicamente a esse tipo de finalidade, o grupo pode se
distanciar do propdsito ideal de uma atividade coral formadora e
musicalmente enriquecedora. (...) E preciso que haja um trabalho do
regente, junto a diregao da instituicdo a que se filia, no sentido de mudar
atitudes e perspectivas. A visdao do coro como coadjuvante deve ser
revista, evidenciando-se: a importancia do trabalho no aspecto artistico,
sobretudo pedagdgico; a necessidade de tempo apropriado para a

preparac¢ao do repertdrio; e a abertura de oportunidades para realiza¢ao
de concertos formais (CARNEIRO, 2011, p.13-14).

Percebemos, em nossa vivéncia no meio coral e também em nossa pesquisa
com regentes, que essa visdo apontada por Carneiro ainda precisa ser alvo de reflexGes e

discussdes em nossa atual conjuntura. Muitas vezes, a apresentacdo publica — que deveria
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constituir uma oportunidade de crescimento e aprendizado para o coro — acaba se
tornando um grande problema para o regente. Uma regente de Cuiabd (MT) resume essa
problematica que é comum em muitos coros:
penso que o desafio maior é que as autoridades entendam que a
existéncia de um coral vai muito mais além de se apresentar um
repertdrio, que existem muitos outros objetivos envolvidos, que precisa

de investimento financeiro, preparagdo, estudo e tempo para o
desenvolvimento de um projeto com este perfil (apéndice, p.529).

A expectativa das pessoas em torno do coro — pais e parentes de coralistas,
diretores de escolas, lideres comunitdrios ou religiosos, gerentes ou coordenadores de
projetos em que o coro se realiza — exercem um tipo de pressdao sobre o regente,
cobrando a realizagdo de apresentagGes publicas tdo logo as criangas comecem a entoar
trechos de algumas cang¢des. Uma regente de Pedreira (SP) comenta que “os responsdveis
sempre querem um resultado rdpido, quando esta é uma atividade que leva tempo para
conscientizar as criangas, e criar nelas um senso de responsabilidade” (apéndice, p.527).
Muitas vezes o trabalho artistico-musical do coro ndo estd amadurecido e os coralistas
ndo estdo psicologicamente preparados. Uma regente de Areia (PB) evidencia que “hoje,
estamos vivenciando a necessidade de respostas rdpidas e em musica isso ndo funciona
muito bem, pois resulta no comprometimento da qualidade que queremos atingir”.

(apéndice, p.538)

De modo geral, o publico leigo tende a se contentar com resultados musicais
pouco convincentes, pois estdo satisfeitos em ver as criancas no palco e porque,
geralmente, ndo tem parametros para avaliar o trabalho realizado: ndao conseguem
discernir o que é afinado e o que é desafinado; o que é uma voz tecnicamente trabalhada
e uma voz ndo trabalhada, estabelecida de forma puramente intuitiva; o que é
melodicamente simples e o que é harmonicamente elaborado. Porém, Braga e Tourinho,
ao tecerem consideragdes sobre o processo avaliativo em canto coral, constatam que o
publico que geralmente assiste as apresentacdes de um coro, interfere e opina

criticamente sobre o trabalho do regente em outros aspectos ndo-musicais:
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ao final da apresentacdao de um coral, qualquer ouvinte, independente
do seu contato e conhecimento musical, é capaz de tecer comentarios
favordveis ou ndao a performance musical do grupo. Os aspectos
abordados poderao ser desde o repertdrio ao figurino utilizado. Percebe-
se nesta agao que o autor das criticas traz consigo valores e conceitos
que passam a ter a funcdo de classificar o que julga ser bom para ouvir e
ver (BRAGA;TOURINHO, 2013, p.19).

Sobre esse ponto, Carvalho enfatiza que a plateia tem um papel essencial na
auto valorizacdo das criancgas participantes. Assim, “é necessario selecionar os convites de
apresentacgdes do Coral. Apresentagdes com condi¢des favoraveis, como local, evento e
plateia adequados, produzem 6timos efeitos na autoestima delas, bem como nas suas

identidades” (2007, p.86). Por outro lado, “o impacto negativo de apresentagées com

condi¢des desfavordveis também se faz presente” (id., p.87).

O que consideramos como condicdes desfavordveis para apresentagdes, dizem

respeito principalmente: ao espaco fisico que ndo favorece a acustica; o acesso ao palco,
que as vezes é perigoso para o transito de criangas (como um palco suspenso, em que as
criancas podem cair); a temperatura inadequada ao ambiente (quente demais ou fria
demais); a auséncia de um espaco para preparac¢do vocal e concentracdo do coro antes da
apresentacdo; a sonorizacdo ruim (em termos de instrumentos e amplificacdo das vozes)
ou a falta de sonorizacdo em um ambiente aberto, entre outros fatores que podem
comprometer o resultado do trabalho, sendo que isso geralmente ocorre por falta de
conhecimento dos organizadores do evento. Nesse sentido, apds nossa experiéncia junto
ao PCIU! na realizacao de apresentacdes em espacos e condi¢des diversas, elaboramos um
roteiro com as condi¢cbes que consideramos adequadas para uma apresentacdo publica de
um coro infantojuvenil, no que denominamos “oficio de solicitacdo para apresentacao
publica”. Esse roteiro deve ser seguido na elaboracdo de um oficio da instituicdo que
convida o coro para apresentar-se. Com esse oficio, que mostramos a seguir, espera-se
um minimo de comprometimento por parte da instituicdo que convida o grupo a se
apresentar e evitam-se imprevistos ou desentendimentos na hora da apresentacdo — o
que pode ser muito estressante para o regente e para o grupo, tirando foco e

concentragao.
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PCIU! — Projeto Coral Infantojuvenil da UFMS

SOLICITACAO PARA APRESENTACAO DO CORO — ROTEIRO

(O oficio de solicitagdo devera conter todas as informagdes abaixo relacionadas e deverd estar em papel timbrado da
instituicdo, assinado pelo responsavel e com a data do convite)

Instituicdo organizadora do evento (mencionar o tipo de instituicao, se publica ou privada)
Data e horario da apresentacgao

Tempo total de apresentacao solicitado

Local onde ocorrerd a apresentacado

Endereco completo

Nome da pessoa responsavel por receber o coro no local

Telefone para contato (fixo e celular)

Tipo de evento (congresso, feira, encontro de coros, exposi¢cdo, mostra cultural, outro)
Meio de divulgacdo do evento

Publico estimado (nimero de pessoas que possivelmente assistirdo a apresentacdo)
Acesso do publico ao evento (€ livre? E necessario convite? Pais podem assistir?)

Estrutura fisica do ambiente da apresentacdo: (espaco ao ar livre? sala fechada? palco?)
Condicdes de acesso ao ambiente da apresentacdo (ha escadas? rampas?) O espago onde as
criangas cantardo oferece condicdes de seguranga?

Haverd um espacgo para concentragdo / preparacdo vocal antes da apresentacgdo (minimo 45
minutos antes do horario)?

Haverd amplificacdo do som (microfones) ? Se sim, de que tipo ?
Contrapartida oferecida (Lanches? Transporte? Uniforme? Caché?)
A filmagem e fotografia por parte do PCIU! sdo autorizadas?

Nome completo da pessoa responsavel pelo convite /telefone e e-mail para contato:

Formulério 2 — roteiro para “oficio de solicitagdo para apresentac¢do do coro”

A exigéncia desse oficio para que se possibilite a apresentacdo do grupo vem
denotar a seriedade do trabalho do coro e valorizar a performance das criangas. Mas

outros elementos relativos a apresentac¢ées, que antecedem e sucedem o momento da
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performance em si e envolvem investimentos de ordem financeira também sdo
necessarios, conforme relatam os regentes em nossa pesquisa: a contratacdao de
transporte — que possibilite uma viagem ou uma apresentacdo fora do ambiente de
ensaio; a confeccdo de uniformes — importante aspecto visual, tanto para a identificacao
pelo publico como para padronizar o grupo — e o fornecimento de lanches (antes e/ou
depois da apresentagdo). J& presenciamos casos em que criangas desmaiaram no
momento da apresentagao, por ficarem muito tempo sem comer, 0 que gerou uma
situacdo muito desagradavel. Com relagdo aos uniformes, é conveniente que sejam
adaptados ao clima, pois também ja presenciamos coros em que a utilizacdo de becas em
um dia insuportavelmente quente causaram mal-estar em algumas criangas. Nem sempre
o atendimento a esses elementos que citamos parte da instituicdo que convida o coro a se
apresentar, e muitas vezes o regente precisa negociar a provisdo desse conjunto de
necessidades junto as entidades mantenedoras do grupo. A resolucdo dessas questdes de
suporte operacional é fundamental para proporcionar apresentagdes, no minimo,
agraddveis — para o coro e para o publico — que sejam realmente significativas para as

criancgas e cujos resultados musicais sejam satisfatdrios.

Conforme discutimos no subcapitulo 2.1.2, nem sempre o regente dispde de
uma equipe de trabalho coral. Um regente de Campinas (SP), nesse sentido, escreve:
“penso que a maior dificuldade nossa seja gerenciar as apresentagdes e criar mais espago
para que elas acontecam, ja que (...) exigem uma organiza¢do minuciosa” (apéndice,
p.548). Outro regente da cidade de Sdo Paulo comenta essa problematica, com relacdo a
“producdo das apresentagées. O regente geralmente é sozinho e tem que se desdobrar
para consequir cumprir essas outras fungdes” (apéndice, p.535). Considerando esse
acumulo de responsabilidades do regente, outro ponto que precisa ser aqui destacado — e
necessita da conscientizacdo de todos os envolvidos em torno do coro — diz respeito ao

comprometimento dos coralistas, no sentido de participar de todas as atividades

planejadas. A presenca assidua, tanto nos ensaios quanto nas apresentacdes, é
fundamental para que o trabalho seja bem-sucedido, pois trata-se de um processo

continuo e integrado de educacdo musical — e isso deve estar claro para todos. Nas
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respostas dos regentes, verificamos dois tipos de situagGes-problema: coralistas que

participam dos ensaios e ndo vdo as apresentacdes, e, em reverso, coralistas que faltam

com frequéncia e “aparecem” somente no dia da apresentacdo, sem saber uma parte do

que sera apresentado — e assim, em ambas as situagdes, ha prejuizo do resultado musical.
Com relacgdo a primeira situagdo, uma regente de Brasilia (DF) aponta que “alguns coristas
sdo infrequentes. S6 consigo juntar todo o grupo na hora da apresentag¢do” (apéndice, p.
529). De modo semelhante, uma regente de Cuiabd (MT) destaca, como principal
dificuldade a ser enfrentada no seu trabalho, “o entendimento dos pais na importdncia da
frequéncia para aprenderem o repertorio e que resultados aparecerdo se as criangas
forem assiduas nos ensaios” (apéndice, p.528). Em situacdo inversa, uma regente de
Campo Grande (MS) relata que “nas apresentacbes fora da escola temos uma baixa
frequéncia dos alunos, por isso é sempre preocupante quando agendamos essas
apresenta¢des” (apéndice, p.528) e uma regente de Sdo Paulo (SP) destaca que “o
descomprometimento chega a tal ponto, que vocé marca uma apresentagcdo onde (as
vezes) s6 metade comparece e o seu trabalho fica prejudicado. Os pais (...) ndo percebem

que estdo falhando com o compromisso assumido no inicio do ano com o filho...”

(apéndice, p.545).

Para auxiliar o regente nessas questdes, apresentamos no apéndice desta tese
(p. 574) um “termo de compromisso” que instituimos para o PCIU!, onde os pais ou
responsaveis afirmam sua responsabilidade em trazer as criancas para os ensaios e
participar das apresentagdes. Este termo é lido e explicado na reunido de pais, realizada
no inicio de cada semestre, e assinado pelos mesmos. Assim, é importante que o
compromisso dos pais com o coro seja firmado e documentado desde o inicio do trabalho
e que haja regras claras quanto aos ensaios e apresentacdes: o numero de faltas precisa
ser limitado e cada uma dessas faltas precisa ser sempre avisada e justificada. Contudo,
cabe ao regente disseminar esse senso de responsabilidade e compromisso, motivar,
incentivar e disciplinar o coro (nos sentidos que propusemos nesta tese), o que, de certa

forma, lhe exige uma certa habilidade de persuasao e um espirito empreendedor.
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No PCIU!, sempre consultamos os pais antes de confirmar o convite para uma
apresentac¢dao, mostrando que esse compromisso assumido diz respeito a todos. Obtendo

um numero minimo de confirmacdes necessarias (uma quantidade de participantes que

possam representar o grupo) e considerando imprevistos que possam vir a ocorrer no dia

da apresentacdo (impossibilitando as criangas de estarem presentes), damos um retorno
positivo ao convite. Para ajudar na organizacdo dos pais e evitar quaisquer duvidas,
distribuimos um tipo de lembrete aos coralistas do PCIU!, pelo menos dois ensaios antes
da apresentagdao. Recomendamos que os pais o “preguem na geladeira” — que é um local

constantemente olhado pela familia — para evitar esquecimentos:

PCIU! Projeto Coral Infantojuvenil da UFMS

DATA DA APRESENTACAO: / / - (dia da semana)

HORARIO DA APRESENTACAO: :

LOCAL DA APRESENTACAO:

ENDERECO:

PONTO DE ENCONTRO DO GRUPO:

Orientacdes gerais para coralistas e pais:

- chegar ao local da apresentacdo com, no minimo, 30 minutos de antecedéncia do horario da
apresentagao. Se possivel, visitar o local antes;

- trajar o uniforme do coro: camiseta do PCIU!, calca jeans e sapato fechado (ou ténis em boas
condicOes de uso). Preparar (e experimentar) esse uniforme com alguns dias de antecedéncia;

- levar garrafa de dgua (de preferéncia, descartavel e em temperatura ambiente).

- em caso de qualquer imprevisto que atrase a chegada do coralista, ligar para o telefone

Formuldrio 3 — modelo de lembrete de apresentacdo

Havendo condi¢bes adequadas e o comprometimento do grupo, o mais

importante é que o regente esteja seguro do bom desempenho do coro para aceitar o
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convite de uma apresentacdo. Oliveira (2012) concebe as apresentacdes como um
desafio, uma meta a ser cumprida, onde as criangas poderdo demonstrar o que
aprenderam e o regente, por sua vez, mostrar sua competéncia. A autora relata a
atmosfera que envolve uma apresentagao coral infantojuvenil:
criangas, pais e regentes, todos criam uma expectativa para “o grande
dia”, o dia da apresentacdo. Durante a realizacdo pratica deste trabalho
pude observar como as criancas reagem de forma positiva quando é
anunciada a data de uma apresentacdo. E uma mistura de ansiedade
com “medo de errar”, preocupacdes do tipo: que roupa usar? Minha
mae vai poder assistir? E apds a apresentacdo a primeira pergunta é:
cantamos bem? No quesito comportamento, em dia de apresentacdo as
criangcas se superam. Até os mais bagunceiros se acalmam e se

concentram para que possa sair tudo como foi planejado e ensaiado
(OLIVEIRA, 2012, p. 31).

Outro aspecto importante no planejamento da apresentacdo é destacado por
Bartle: o regente precisa proporcionar um momento tranquilo antes que as criangas
entrem no palco, pois se houver ensaio até o ultimo minuto, as criangas estardo esgotadas
na hora da apresentagao; se ficar gritando com as criangas no camarim para que fiquem
quietas antes da apresenta¢do, como irdo entrar no palco e irradiar “qualquer coisa que
n3o seja frustracdo?” (2003, p.29). E necessario encorajar um ambiente de reflexdo e
inspiracdo. O ideal é que as criangas possam ensaiar no palco antes, conhecer a acustica
do ambiente, realizar a preparacdo vocal. Os regentes franceses utilizam a expressdo
“mise en place”, que significa se posicionar, sentir o lugar. E nesse sentido que pensamos
0 momento anterior a apresentagao, bem como um espago tranquilo (como um camarim,
por exemplo) para que os coralistas aguardem o momento esperado de se colocar no

palco, enquanto o publico se prepara para assistir ao coro.

As apresentacdes publicas, portanto, sdo o momento em que ha
reconhecimento, pela comunidade, do trabalho artistico realizado pelo coro. Por isso é
importante que elas ocorram de forma planejada e organizada, pois ensaiar durante um
longo periodo de tempo e ndo apresentar os resultados também pode ser frustrante,
como comenta uma regente de uma ONG de Campo Grande (MS): “muitas vezes,

passamos o ano todo desenvolvendo um trabalho. No entanto, nGo hd espacos para
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apresentacdes.” (apéndice, p.533). Vale ressaltar que as criangas precisam ser orientadas
quanto aos procedimentos de uma apresentagao; portanto, muito mais do que uma
simples preparacdo de repertdrio, é necessdrio ensinar as criancas a cantar, a interpretar
musicalmente, a focar sua atencao e concentra¢dao naquilo que esta sendo realizado, a
observar sua prépria atitude ao subir, descer e se posicionar em um palco, fazendo disso

tudo uma atividade prazerosa e trazendo-lhe satisfacdo e alegria.

Mesmo que o resultado apresentado nao seja satisfatério ou esteja aquém do
gue o grupo desenvolveu nos ensaios, a experiéncia de apresentacdo é sempre
construtiva. Um regente de coros escolares de Campo Grande (MS) enfatiza que elas
promovem a integracdo entre as criancas e melhora da autoestima (apéndice, p.532).
Chevitarese também enfatiza esse mesmo ponto, ao escrever em sua tese sobre a
apresentac¢ao de um coro de projeto social:

o momento do concerto parece ser particularmente interessante no que
diz respeito a auto-estima. A ansiedade da apresentacdo em publico
somada a excitacdo de estar conhecendo um novo lugar, é coroada pela
emocao do publico, que ao vé-los cantar com qualidade e a se comportar
dentro dos padrdes sociais vigentes, reage com efusivos aplausos,
chegando muitas vezes as lagrimas e fazendo comentarios elogiosos ao
grupo. Isto faz com que os cantores se sintam valorizados, aceitos, mais

confiantes, orgulhosos do seu fazer e com sua auto-estima fortalecida
(CHEVITARESE, 2007, p.154).

s

E certo que as vezes surgem imprevistos; a situacdo de exposicdo revela a

timidez e a inseguranga; o grupo fica muito vulnerdvel aos erros, cada movimento é

perceptivel; mas todos esses fatores contribuem para o crescimento do grupo, conforme
ressalta Gina Soares.

as apresentacdes representam momentos de forte intensidade para nos

lancarmos a novos desafios. O coral é sempre um novo territdrio depois

de cada apresentacdo, pois ele é acrescido de novos ingredientes que a

experiéncia fornece. Cresce a vontade de fazer, fazer melhor, conhecer
mais e ir mais além (SOARES, 2006, p. 125).

Além de serem significativas para o grupo, as apresentacGes de um coro

geralmente revelam o trabalho do regente, pois nem sempre o publico acompanha o



166

trabalho pedagdgico-musical desenvolvido nos ensaios. Uma regente de Guia Lopes da
Laguna (MS) percebe que seu trabalho sé é valorizado “depois de uma brilhante
apresentac¢do. Sendo, fica sem ser notado” (apéndice, p.529). Além disso, enquanto

artistas, temos o compromisso de oferecer a sociedade uma experiéncia estética, algo que

Ihes proporcione um contato sensivel e emotivo com a Arte, conforme argumenta a

regente Edineiram Maciel:

as apresentacdes publicas do grupo sao oportunidades de um alcance
maior da populagdo, um momento nao sé de fruicao da beleza que a arte
proporciona, um momento de “éxtase estético”, como um tempo de
reflexdo e de retomada de posi¢des frente ao mundo, a sociedade e a si

mesmo. E o carter revolucionario da Arte (MACIEL, 2007, p.1).

E funcdo do regente, portanto, preparar o coro para uma performance artistica

de exceléncia e, como ja afirmamos, conscientizar as criancas de que elas sdo artistas. O

publico, que vem prestigiar a apresentacdao, merece o que o coro pode oferecer de melhor

— e que tem sido tdo pouco oferecido no nosso contexto. Contudo, ndo podemos deixar
de considerar que

0 nervosismo, a ansiedade e o medo de errar, ou ainda a alegria, o prazer

e a felicidade, emocgdes citadas pelas participantes em relacdo a

performance publica, dependem das circunstancias da apresentacao,

como o local e o evento, mas essas reagdes s3ao provocadas,

principalmente, pela expectativa de aprovacdo da plateia (CARVALHO,
2007, p.67, grifo nosso).

Por fim, antes de assumir o compromisso de uma apresentacdo, é
aconselhdvel que o regente tenha estabelecido um cronograma (bimestral, trimestral,
semestral ou anual), com o numero de ensaios estimado e outros eventos previstos
(feriados, comemoragles, apresentacdes, entre outros), como o que apresentamos a
seguir. Cada peca do repertdério também pode ser anotada no cronograma, construindo
assim o programa que pode ser apresentado e facilitando o acesso a essas informacdes,

guando necessdrias.
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PCIU! — Projeto Coral Infantojuvenil da UFMS
Cronograma trimestral — outubro a dezembro de 2013

Data Atividade programada

05/10 Ensaio geral do repertério e apresentacao para os pais (as 11:00h)

12/10 FERIADO

19/10 Jogos ritmicos; Estudo de “Carimb6” (nova); trabalho com “Makumana”
(aperfeicoamento da precisdo nos movimentos e afinagdo nos agudos); solfejo

26/10 Jogos ritmicos; ensaio de todo o repertdrio; solfejo

02/11 FERIADO

09/11 Jogos ritmicos; repertério - definir masica inicial; solfejo

16/11 Estudo de musica de natal (1); ensaio geral para apresentacdo — entrada e saida de
palco, informes gerais; solfejo.

22/11 (6%.) Apresentacao — Auditorio da Arquitetura UFMS (Encontro de professores de
Artes)

23/11 Jogos ritmicos; estudo de musica de natal (2); consideracdes sobre a apresentagao.
(Lanche especial — aniversario)

30/11 Ensaio aberto — énfase nos jogos ritmicos; ensaio de todo o repertorio

06/12 (6°f.) Apresentacao na Praca dos Artesdos

07/12 Apresentacéo no Anfiteatro do CCHS (SENALEC); lanche no CCHS; retorno
para ensaio das musicas de natal; consideracdes sobre a apresentacao
A noite: Apresentacdo no Shopping Norte-Sul Plaza

13/12 (62 f.) | Apresentacao na Cidade do Natal

14/12 Ensaio aberto e lanche coletivo; jogos ritmicos, ensaio geral do repertério;
consideracdes sobre a apresentacdo realizada
A noite: Apresentacdo no Shopping Norte-Sul Plaza

20/12 (6%f) Ultima apresentacdo no Shopping Norte-Sul Plaza (distribuir lembrancas de

natal)

PROGRAMA DE APRESENTACOES:

1. a definir: musica inicial da apresentagédo

2. A casa (Toquinho / Vinicius de Moraes)

3. Samba-Lelé (folclore brasileiro) — para interagir com o publico

4. Viva la musica (Michel Praetorius)

5. Mango, mango — Céanone das frutas (autor desconhecido /adapt. Ana Llcia
Gaborim)

6. Carimbo (folclore do Pard — arr. Carmen Mettig Rocha)

. Makumana (Jesus Debon)

7. e 8. Mdsicas de Natal (a definir)

Tabela 4 — cronograma trimestral do PCIU! (referente aos ultimos 3 meses de 2013).
Obs: as musicas “a definir” ainda ndo estavam escolhidas quando da elaboragdo deste cronograma.
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E importante esclarecermos a concepcdo do termo ‘programa”, uma vez que,
segundo Ramos, “ndo se usa, no cotidiano, fazer qualquer diferenca entre repertdrio e

programa” (1988, p.7). Segundo o autor, o programa descreve uma ordem dada a um

determinado conjunto de obras musicais que traz dentro de si a ideia de organizacdo e

sequéncia; portanto, o programa é o resultado da escolha de uma ordem das obras de um

repertodrio ja determinado.

O cronograma apresentado faz parte do planejamento a longo prazo, onde o
regente poderd ter uma visdo geral do bimestre e prever, com antecedéncia, cada acdo do
coro; se houver necessidade, podera solicitar providéncias a tempo — como: transporte,
confec¢do de uniformes, dispensa de outros compromissos (da equipe, dos pais e mesmo
dos coralistas), impressao e distribuicdo de cartazes para divulgacdo, confeccdo de
programas de concerto, reserva e preparacdao do local onde acontecerd o evento,
fornecimento de lanches, etc. Porém, sabemos que o principal desafio do regente é,
ainda, “trabalhar em um pais onde a atividade coral ndo é valorizada e arte e cultura sdo
tidos como supérfluos e por esta razdo nunca se tem a minima infraestrutura necessdria”,

como ressalta uma regente da cidade do Rio de Janeiro (apéndice, p.537).

Tendo apresentado os elementos de um planejamento a longo prazo que

foram mencionados em nossa pesquisa com regentes (faixa etdria, tipos de projeto,
numero de coralistas, equipe de trabalho, espaco fisico, periodicidade e duracdo dos
ensaios, repertorio e apresentacdes), e que consideramos importantes para estruturar um
projeto coral (embora um projeto ndo seja limitado somente a esses aspectos),
ratificamos a necessidade de condi¢bes essenciais para o desenvolvimento do trabalho
coral, independentemente do contexto onde esse trabalho realiza. A soma dessas
condicbes a um trabalho de Regéncia musicalmente coerente e pedagogicamente
embasado desenvolvidos nos ensaios (direcionados pelos planos de ensaio) pode levar
um coro infantojuvenil a um resultado artistico realmente impactante — desde que seja

concebido com esse propdsito. Consideramos que a qualidade da performance publica é a

consequéncia de um processo de ensino-aprendizagem musical bem estruturado, sob a

lideranca do regente, e esta vinculada as condicGes estabelecidas para a realizacdo do
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projeto. Em outras palavras, um bom processo e um bom resultado estao interligados.
Contudo, esse resultado nao se limita as apresentag¢des publicas, mas também pode ser
verificado, por exemplo, em forma de gravagdes. Outra forma de se avaliar os resultados é
pelo crescimento em educagdao musical, comprovadamente concretizado ao longo de um

periodo determinado.

Ja discorremos sobre os objetivos e os contelddos do plano de ensaio e sobre
formas de avaliagdo do trabalho coral. Falta, ainda, discorrermos sobre a metodologia de
trabalho, isto é, descrever como as atividades prdticas que compdem o ensaio coral
podem ser realizadas, e quais estratégias podem ser utilizadas. Sobre as atividades que
consideramos mais complexas e ao mesmo tempo mais relevantes para o ensaio coral,

dedicaremos um texto mais extenso e mais aprofundado.

2.3. Metodologia: referenciais e estratégias de trabalho

Em sua origem etimoldgica, a palavra metodologia representa a jungao de trés
termos gregos: meta, hodos e logia. Unindo-se os dois primeiros — meta (finalidade) e

hodos (caminho) — chegamos a uma definicdo de método, ou seja, um caminho para se

atingir um objetivo, para se chegar a um determinado fim (LUCKESI, 1991; MANFREDI,

1993). Por sua vez, logia significa “conhecimento, estudo”. Assim, em linhas gerais,
poderiamos entender a metodologia como “o estudo dos métodos, dos caminhos a
percorrer, tendo em vista o alcance de uma meta, objetivo ou finalidade”, nas palavras da

pedagoga Silvia Manfredi (id., p.1). Nesse mesmo caminho, a metodologia de ensino pode

ser entendida, de modo amplo, como “o estudo das diferentes trajetdrias
tracadas/planejadas e vivenciadas pelos educadores para orientar/direcionar o processo
de ensino-aprendizagem em funcdo de certos objetivos ou fins educativos/formativos”

(MANFREDI, 1993, p.1).
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Sem nos aprofundarmos em uma discussdo pedagodgica que abrangeria
diversas concepgoes histéricas e filoséficas da area de Educagao, mas esclarecendo o que
concerne a nossa compreensdo psicopedagégica da regéncia coral, trataremos da
metodologia enquanto “modos de se atingir resultados desejados, objetivos definidos”
(LUCKESI, 1991, p.152, grifo nosso). Abordar a metodologia de ensino também implica em
compreender a visdo da realidade que essa metodologia traz em si, tanto para a produgao
de conhecimentos, quanto para o encaminhamento de ac¢bes, ou seja, o contexto e o
momento histérico em que essa metodologia se processa para que se efetive a
aprendizagem. Implica, ainda, em considerar que possiveis dificuldades de aprendizagem
podem ter como causa “uma inadaptacdo a uma metodologia” por parte dos alunos
(CARDOSO, 2001, p.35), o que exige providéncias do professor no sentido de buscar

estratégias e materiais alternativos para resolver essas dificuldades.

No campo da educacdo musical, o inicio do século XX trouxe inovag¢des nas
metodologias de ensino até entdo adotadas para o estudo instrumental e vocal.
Juntamente com os ideais escolanovistas na Educacdo, surge a proposta dos chamados
“métodos ativos”, que segundo Manfredi (1993, p.2), trouxeram “a proposta de dar vez e
voz aos alunos no processo de aprendizagem”. Quanto ao papel do professor, a inovacao
pelos métodos ativos trouxeram ao contexto educacional a necessidade de reordenar e
adequar os conteudos, de redefinir o papel que o professor deveria assumir na conduc¢ao
do processo educativo, qualificando-o de: orientador, norteador ou condutor do processo.
(id., p.3). A autora ainda nos elucida que os métodos ativos consistiam em um conjunto de
procedimentos e técnicas que visavam desenvolver as potencialidades dos educandos,
baseando-se nos principios: da atividade (no sentido de aprender fazendo,
experimentando, observando), da individualidade (considerando que cada aluno tem um
tempo préprio para o aprendizado), da liberdade e responsabilidade; da integracdao dos

conteudos (id., p.2).

Fonterrada (2008, p.121) escreve que alguns educadores musicais do inicio do
século XX foram pioneiros nessa nova concepc¢do de ensino da musica, até entdo

centralizada na formacdao de bons intérpretes e na exceléncia da transmissdo do
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conhecimento técnico/instrumental e cientifico. Suas propostas, embora ndo tenham sido
amplamente desenvolvidas no Brasil — por uma série de fatores politicos e histéricos —
tém um reconhecimento internacional até os dias de hoje, pois comprovadamente
contribuem de maneira eficaz e significativa na iniciacdao e formag¢ao musical dos alunos.
Entre esses educadores musicais, destacam-se Dalcroze, Koddly, Willems, Orff e Suzuki,
considerados a “primeira gera¢dao” dos métodos ativos. Para nossa proposta de trabalho
coral infantojuvenil, nos apoiaremos apenas nos referenciais de Dalcroze e Kodaly, em
suas abordagens de educa¢do pela voz, adaptando-os as atividades que propomos em
nosso plano de ensaio (mais especificamente, a “hora das brincadeiras” e a “leitura —
solfejo”). Vale justificar que esses referenciais sdao bastante amplos, cuja abordagem visa a
um desenvolvimento integral em educacdao musical; contudo, iremos abordar somente os
elementos que mais se aproximam de nossa proposta coral (ritmica, improvisacao,
percepcdo e solfejo). Fonterrada destaca a importancia da adogcao dessas propostas, em
suas devidas proporcoes e adequacdes, no atual contexto brasileiro:
caso se queira fortalecer a drea da educagcdo musical, é importante que
os educadores musicais pioneiros sejam revisitados, ndo para serem
adotados tal como se apresentam em suas propostas de origem, mas
como fonte vital, da qual se podem extrair subsidios para propostas
educacionais adequadas a escola e a cultura brasileiras (...). Para que o
professor, a partir das condi¢Oes histéricas e do contexto em que o
ensino de musica se d4 hoje, possa proceder as necessdarias avaliacdo
critica e adaptagdes, a fim de que se usufrua efetivamente das

contribuicbes que essas abordagens podem trazer ao ensino da musica
no Brasil (FONTERRADA, 2008, p.120-121).

Isso posto, discorreremos a partir deste ponto a respeito de metodologia de

ensino musical no coro infantojuvenil, relacionando algumas estratégias didaticas a partir

de exemplos praticos do trabalho ja realizado no PCIU!. O trabalho de “preparagao vocal”
serd apresentado em um subcapitulo a parte (item 3.3 desta tese), e o “estudo de

repertorio” serd enfatizado no capitulo 4, em uma sintese do trabalho realizado no PCIU!



172

2.3.1. A “hora das brincadeiras”

Ao tratarmos da metodologia adotada para o trabalho no PCIU!., ressaltamos
gue o elemento ludico esta sempre presente em todos os momentos do ensaio; contudo,
na utilizacdo de jogos e dinamicas onde ha movimento corporal e deslocamento pelo
espaco de maneira mais livre, o brincar desponta de maneira mais nitida e mais intensa.
Partimos da premissa de que o brincar significa “agir ludica e criativamente”, conforme
define Luckesi (2005, p.1) e assim, propomos um momento especifico de acdo e de
criatividade que foi nomeado pelas préprias criancas do PCIU! como “hora das
brincadeiras”. O brincar faz parte do desenvolvimento infantil em seus multiplos aspectos
e é um meio de expressao natural e espontaneo, onde a crianga explora suas emocgdes e
organiza seu pensamento. O educador musical Carlos Kater (1997, p.9) enfatiza que
“cantar, jogar e brincar com musica é antes de tudo um fator de desenvolvimento pleno,
harmoénico e equilibrado do ser humano”. O autor ainda ressalta que variados tipos de
atividades musicais contribuem para diversas areas do desenvolvimento da crianga:

0s objetivos particulares dessas cang¢des de roda, brincadeiras de mao,
jogos de musicalizagdo, envolvendo voz, musica, gestos e movimentos
corporais, sdo varios: descontragdo, integracdo grupal e socializagao,
desenvolvimento da memdria, atencdo, acuidade e observacdo, sentido
ritmico e melddico, coordenacdo motora, prontiddo de respostas, etc.
(...) assim como a participacgdo ativa e criativa de todas e cada uma delas,
junto aos produtos e valores de sua prépria cultura, é fator decisivo para
o desenvolvimento saudavel, auténtico de toda a sociedade (KATER,
1997, p.9).

Nesse momento, elementos musicais — como ritmo, solfejo, percepgao e
improvisagdo — e extramusicais — como a socializagdo, a linguagem, a expressao
individual e as nog¢bes de tempo e espago — sdo trabalhados e desenvolvidos
simultaneamente, em forma de jogos em que as criancas se divertem. Nas palavras de

Beatriz llari, “além de prazerosos, os jogos musicais de participacdo ativa podem constituir

exemplos tipicos do ‘aprendizado divertido’ ” (2003, p.15).
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Quando o grupo coral infantojuvenil abrange uma faixa etdria extensa — como
ocorre na maioria dos grupos que participaram de nossa pesquisa €, SUpOmMos, ocorre em
grande parte dos coros infantojuvenis no Brasil — essas distintas idades precisam se
adaptar e se equilibrar. Mollo-Bouvier destaca que cada idade tém seus prazeres, seus
modos de socializacdo especificos, seus comportamentos esperados, suas representacoes,
isto é, toda uma série de referéncias sociais (2005,p. 394). Assim, as dinamicas que
favorecem a socializacdo — como as que propomos na “hora das brincadeiras” — sdo
necessdrias na pratica coral, para que haja o ajuste entre as diversas fases de
desenvolvimento fisico e psicolégico no grupo coral envolvendo, necessariamente, o
respeito, a compreensdo, a tolerancia e a solidariedade, e tendo em vista um mesmo
objetivo comum: o fazer artistico. Soares (2006, p.70) enfatiza que o processo de
socializacdo é fundamental no canto coral, sobretudo no ambito infantojuvenil:

em uma atividade coral, a dindmica coletiva é essencial por ser uma
atividade que se desenvolve em grupo. O relacionamento dos
participantes do coral tem implicacdo direta com resultados musicais. A
atitude individual de cada participante se relaciona ao respeito a um
conjunto de regras para que o “jogo” funcione. Sdo regras que devem

ser entendidas, observadas e cumpridas como premissa basica para que
a atividade acontega (SOARES, 2006, p.70).

N3o somente na pratica coral, percebemos que ha em nossa vida cotidiana
uma dificuldade dos individuos em ajustar-se a um grupo. Embora tenha havido um
grande desenvolvimento social no plano virtual pelas redes de relacionamento, gracas aos
avancgos da tecnologia, ha no plano real uma maior dificuldade de criangas — e também
dos adultos — de se ajustarem a um grupo, de trocarem experiéncias “ndo virtuais”, de

exporem seus sentimentos e opinides. Mosé discorre esse fato:

chegamos ao século XXI com um imenso desenvolvimento tecnoldgico,
mas, ao mesmo tempo, com uma cada vez mais alarmante imaturidade
politica e social. Nunca fomos tdo incapazes de conviver, tdo incapazes
de seguir um acordo, tao incapazes de viver. Odiamos as regras,
buscamos um prazer cada vez mais descartavel e imediatista, matamos o
que ndo temos coragem de transformar (MOSE, 2013, p.22).
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Mosé também nos alerta para o fato de que estamos na sociedade dos
resultados rdpidos, das informagdes amplamente compartilhadas, dos conhecimentos
rapidamente substituidos, da supervalorizacdo do novo. A autora ainda salienta que “as
inovagdes tecnoldgicas colocaram em questdo a estabilidade do mundo quando, ao langar
sempre novos produtos, tornam muito rapidamente os antigos obsoletos” (MOSE, 2013,
p.23). Assim também ocorre no campo dos relacionamentos humanos — geralmente
superficiais e ndao duradouros, podendo ser facilmente desfeitos ou substituidos. Ha
dificuldade de conviver pensando no outro, de trabalhar em equipe, de compartilhar
ideias e informacdes nesse mundo competitivo em que vivemos, e isso se reflete no coro,

conforme comenta uma regente do Rio de Janeiro (RJ):

a principal dificuldade — e falo de maneira geral, todos os coros com os
quais trabalho vivem isso — é a dificuldade de viver em grupo,
caracteristica de nossa época. Os alunos-cantores querem se destacar
isoladamente, ndo percebem o trabalho em equipe. E, ao mesmo tempo,
ndo se comprometem nesse trabalho como grupo. (..) O
comprometimento vem das familias e isso é complicado (...) Em termos
profissionais, o desafio é convencer as instituicoes da importdncia do
Canto Coral, para vivenciar justamente a coletividade (apéndice, p.542).

Sem nos enveredarmos para a area da Sociologia, mas concebendo o coro
enquanto grupo social, é importante, portanto, que o regente se preocupe com o
entrosamento das criangas nos ensaios. A socializagao, segundo Rita Oliveira (2001, p.10)
“consiste em um amplo processo pelo qual alguém aprende os modos de uma
determinada sociedade ou grupo social para poder integrar-se e participar”. Baseando-nos
em Oliveira (2001, p.9), podemos afirmar que através de um trabalho de socializacdo as
criancas adquirem a consciéncia do “eu” e do “outro” — que é compativel com a
concepcao de Wallon — originando, assim, um complexo sistema de relacdes
interpessoais: “a socializacdo se processa pelo desenvolvimento do sentimento coletivo
de solidariedade social e do espirito de cooperagcdo nos membros de uma sociedade.”
(id.,ib.) As normas de comportamento moral e de convivéncia social, os costumes,
conhecimentos, habilidades e atitudes sdo elementos que se incorporam a personalidade

da crianga gragas ao processo de socializagdo. Esse processo, segundo a autora,
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caracteriza a relacdo individuo/sociedade e significa que o individuo, ao integrar-se ao
grupo social que o acolheu, recebe sua influéncia e ao mesmo tempo, também o

influencia (2001, p.9-11).

Por isso, podemos afirmar que na pratica coral se solidificam as rela¢des entre
os participantes, construindo limites e regras de convivéncia para que o resultado seja o
melhor possivel para todos. Nesse sentido, a troca de ideias e experiéncias que o coro
proporciona entre os participantes favorece ndo sé a socializagdo, mas a aprendizagem
como um todo, como comentam Teixeira e Schmelling:
se considerarmos aprendizagem no sentido amplo do termo, entdo
interagir socialmente é aprender. O canto em grupo, enquanto atividade
coletiva, compreende a interacdo social e o fazer artistico. Dessa forma,
as experiéncias de aprendizagem no canto coral vao além da percepcao,
execucdo e apreciacdo musicais. Cantar em coro significa encontrar o
outro, partilhar experiéncias, ideias, costumes, valores. Essas interacoes
sociais permeiam o fazer musical de um grupo (SCHMELLING; TEIXEIRA,
2003, p.6).
Conhecer as capacidades e os limites do outro, ter consciéncia de sua propria
atuacdo, ajustar-se ao grupo, acatar as regras estabelecidas, respeitar e atender ao

regente enquanto lider, sdo nocbOes de insercdo e convivéncia social a serem

desenvolvidas na pratica coral, para que o resultado musical seja satisfatoério.

Dependendo do nivel de envolvimento das criancas com o regente e a

gualidade da convivéncia dos coralistas é que serdo planejadas e dosadas as atividades

que promovam essa socializagdo e entrosamento, e que dessa forma incentivem as
criangas a trabalhar em equipe, a se conhecer melhor e a aprimorar seu relacionamento.
Assim, se 0 grupo € novo e os coralistas ndo se conhecem, um tempo maior do ensaio
poderd ser disponibilizado para esse momento, com énfase em atividades de
conhecimento e integracdo dos integrantes. Cada coralista também é encorajado a se
expressar individualmente diante do grupo, a sua prdpria maneira, em um ambiente de

confianca e respeito.
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A nosso ver, esse momento de brincadeiras é o mais apropriado para o inicio
do ensaio coral, pois as criangas nunca tem desanimo ou preguica na hora de brincar; pelo
contrario, chegam bastante motivadas ao ensaio que se inicia com essa atividade. Alias, é
pertinente comentar que nos dias de hoje faltam as criangas oportunidades para brincar,
sobretudo em grupo, considerando o atual contexto que vivenciamos principalmente nas
grandes cidades: as ruas se tornaram perigosas, as casas ou apartamentos tém pouco
espaco e ha sobrecarga de atividades (escolares e extraescolares) na rotina diaria. Assim, a
proposta da brincadeira geralmente é muito bem aceita pelas criangas; aos poucos, elas
vao se livrando de suas preocupacoes e ansiedades e focando sua atencdo no que esta
sendo realizado. Seja qual for o estado em que as criangas chegam ao ensaio — agitadas ou
sonolentas, tristes ou euféricas — isso pode ser revertido pelo jogo, pela brincadeira. Ao
mesmo tempo, as criancas vao se adaptando ao ambiente de ensaio, vao se entrosando
no grupo, vao interagindo com a musica. Nas palavras de Fonterrada (1991, p.197), é o
momento “em que a crianca se despoja do que vinha vivenciando antes do inicio da aula,
e passa a se integrar, ao lado das outras criangas, as propostas da aula”. E ainda
importante enfatizar que com a proposta ludica do ensaio, as criangas literalmente
aprendem brincando e assim efetuam a chamada transferéncia de aprendizagem'®’, ou

seja, conseguem aplicar, em diferentes momentos do ensaio, os conteudos apreendidos.

Para elaborar as atividades da “hora das brincadeiras”, um dos referenciais no
qual nos embasamos foi o trabalho desenvolvido pelo educador musical suico Emile
Jacques-Dalcroze (1865— 1950), o qual ele denominava “sistema” (geralmente traduzido e
reconhecido por “método”). Nas palavras do préprio Dalcroze, a idéia geral que orienta a
concepc¢ao e a construcdo de seu sistema é que a educac¢do deve, antes de tudo, ensinar
as criangas a serem capazes de enxergar claramente a si mesmas, de medir suas

capacidades fisicas e intelectuais e depois submeter-se a experiéncias que lhes permitam

107 podemos definir a transferéncia de aprendizagem, de maneira sucinta, como a capacidade de transferir
um conhecimento adquirido em uma situagdo diferente do contexto em que ele foi apreendido; nas
palavras da pedagoga Vanessa Tomaz (2007, p.174), cuja tese aborda exatamente este tema, a transferéncia
de aprendizagem pode ser definida como “uma habilidade humana de se fazer uso, no presente, de algumas
experiéncias passadas, em que foram abstraidas representacdes cognitivas simbdlicas”.
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dar valor as suas proprias forcas, de se equilibrar e de se adaptar as suas necessidades

individuais e coletivas'®® (JACQUES-DALCROZE, 1898, p.7).

Dalcroze instituiu a sequéncia viver—sentir—interiorizar para o aprendizado

musical (1931, p.50). Isso significa que a experiéncia sensorial deve preceder o
pensamento intelectual, e dessa forma a pratica deve sempre anteceder a teoria — o que
constituiu uma grande novidade dentro das concep¢des de sua época. A proposta de
Dalcroze visava “desvencilhar o aluno de uma pratica mecanica no aprendizado da musica,
normalmente apoiado na andlise, na leitura e na escrita sem a participacdo do corpo”,
como nos explica a professora Silvana Mariani (2011, p.31) —especialista formada pelo

Instituto Dalcroze de Genebra (Suica).

A luz do inicio do século XX, quando o “dom” e o “talento” eram considerados
gualidades inatas e necessdrias ao estudo musical, Dalcroze surge com uma proposta

inovadora, ao sugerir um ensino para todos, um olhar sobre os alunos — em suas

dificuldades e necessidades — e uma visdo sistémica do ser humano, integrando corpo e

mente. Nesse sentido, Marie-Laure Bachmann, que dirigiu o Instituto Dalcroze por 16

anos, explica que a proposta do educador suico:

fundamenta seus principios de trabalho na mobilizagdo da mente e do
corpo, ou seja, em relagdo aos meios de a¢do, de reacdo e de adaptacao
do ser humano ao mundo que o rodeia, com o intuito de tirar dele todo o
proveito possivel. Se interessa, pois, pelo individuo como ele é no
momento, seja qual for sua idade, suas capacidades e dificuldades
manifestas ou latentes. N3o requer, a priori, nenhum talento particular'®
(BACHMANN 1998, p. 29).

108 | ’idée générale qui a preside a la conception et la construction de mon systéme est que 'education {...)
doit avant tout apprendre aux enfants a voir clair en eux-mémes, puis a mesurer leurs capacites
intellectuelles et physiques d’apres (...) les soumettre a des expériences leur permettant d’appreciér leurs
propres forces, de Iés équilibrer et de Iés adapter aux nécessités de I’existence individuelle et collective.

109 1 g Ritmica funda sus principios de trabajo en la movilizacién de la mente y el cuerpo, es decir, en lo
relativo a los medios de accion, de reaccion y de adaptacion del ser humano al mundo que le rodea, con el fin
de sacar de él todo el provecho posible. Se interesa, pues, por el individuo tal como es, aqui y ahora, sean
cuales sean su edad, sus capacidades y sus dificultades manifiestas o latentes. No requiere a priori ningun
talento particular.
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Dessa maneira, na perspectiva dalcroziana, a experiéncia significativa do corpo
em movimento favorece uma ampla compreensao dos elementos musicais, objetivando
um desenvolvimento integral do ser humano. Dalcroze enfatiza que “sé o treinamento
auditivo ndo faz com que uma crianga ame e aprecie musica; o elemento mais potente na
musica, e o mais relacionado a vida, € o movimento ritmico” (1909, p.115, grifo nosso).
Talvez por essa concep¢do, o elemento ritmico e a relagdo corpo-movimento sejam os
aspectos mais enfatizados e mais conhecidos do sistema de Dalcroze; contudo, a proposta
estd estruturada sobre trés areas integradas da execugao musical: o ritmo (ritmica ou
eurritmia)''®, o solfejo e a improvisagdo. A percep¢do também se relaciona a essas
ramificacdes da proposta dalcroziana, perpassando pelo seu estudo e pratica, sendo parte
constituinte de um aprendizado musical completo. Dalcroze afirma que um bom ouvido é
essencial, de modo que “o verdadeiro musico deve ser capaz de escutar internamente o

que vé na partitura impressa”.

Liao e Davidson (2007) evidenciam a relacdo entre a proposta de Dalcroze e o
canto coral por suas trés ramificacdes (ritmica, solfejo e improvisacdo): “o ritmo explora a
relacdo tempo-espago-energia nos movimentos corporais; o solfejo enfatiza o treino da
percepcdo de alturas e a harmonia, e a improvisacao se preocupa com a manipulacdo dos

elementos musicais 111”

(id., p. 83). Farber e Thomsen, professores dalcrozianos nos
Estados Unidos, também comprovam que o estudo continuo desses trés elementos —
ritmica, solfejo e improvisacdo — tende a aumentar a concentracdo e o foco, melhorar a
coordenacdo e o equilibrio, enriquecer a escuta e agugar os sentidos (FARBER; THOMSEN,

2015).

110 A palavra “eurritmia” também é utilizada no meio académico como sinénimo de “ritmica”, sobretudo na
traducdo de referenciais americanos (eurhythmics). A palavra deriva do grego “eu” (bom) e “rhytmos”, que
significa “bom ritmo”. Segundo a Dalcroze Society of America, o préprio Dalcroze usou esse termo para
nomear seus estudos de Musica através do movimento. “Eurhythmics”, portanto, “é o ensino dos conceitos
do ritmo, estrutura e expressdo musical através do movimento” (www.dalcrozeusa.org/about-us/history -
acesso em 08/05/2015). Ja no livro “The Eurhythmics of Jacques-Dalcroze”, John W. Harvey escreve que o
termo eurhythmics encorpa a totalidade do método, de forma que ndo se trata de um mero refinamento da
danga ou um método aperfeicoado de educagdo musical, mas um principio que deve ter efeito sobre cada
uma das partes da vida.

111 Rhythmics explores the time-space-energy relationship of body movements, solfége emphasizes pitch
training and harmony, and improvisation is concerned with manipulating the musical elements.
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O regente paulista Fortunato Fernandes (2010, p.81) confirma que “a pratica
do canto coral, coletiva por natureza, torna-se propicia para a aplicagdo do método
Dalcroze visando seu desenvolvimento ritmico, melddico e expressivo”. Segundo
Fernandes, como o pensamento pedagdgico de Dalcroze toma como ponto de partida o
préprio corpo humano (e a voz) para promover a aprendizagem na relagdo movimento-
musica, ele se adequa naturalmente ao meio de expressdao musical do canto coral. e
Fernandes relata sua pratica dalcroziana em relacdo a essas dreas: “tenho aplicado essas
trés matérias a pratica do canto coral de forma sistematica através da utilizacdao de
percussao corporal ou coreografias (ritmica), o canto propriamente dito (solfejo) e a
composicdo/improvisacdo de pequenas frases ritmicas ou melddicas (improvisagdo)” (id.,

p.80).

Do ponto de vista didatico, Mariani enfatiza que a utilizacdo do sistema de
Dalcroze
deve contemplar, portanto, a experiéncia do movimento, os aspectos do
treinamento auditivo e vocal e os aspectos de improvisagdo, para
proporcionar os pensamentos musicais proprios. O material didatico
deve ser elaborado pelo préprio professor, de acordo com a necessidade
dos alunos. Deve ser de ordem progressiva, partindo de divisGes ritmicas

simples e melodias menos extensas. Convém que seja adaptado a cada
situacdo, respeitando a cultura local (MARIANI, 2011, p. 40).

Nessa perspectiva, o professor é um constante observador de seus alunos,
atento as suas dificuldades individuais e as dificuldades do grupo. Com este intento, é
capaz de elaborar propostas metodoldgicas e materiais adequados para atender as suas
necessidades dentro do processo de aprendizagem, e assim, proporcionar plenas

experiéncias a seus alunos que os conduzam ao desenvolvimento musical.

A seguir, apresentaremos nossa proposta de atividades para a “hora das
brincadeiras”, composta por jogos ritmicos integrados a percepc¢do e improvisagdo
musical, tal como desenvolvemos no PCIU!. Por fim, discorreremos sobre a pratica do

solfejo, que é realizada em um momento posterior do ensaio que aqui propomos.
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2.3.2. Jogos Ritmicos

Os exercicios concebidos no sistema de Dalcroze para o aprendizado musical
podem ser adaptados ao contexto brasileiro e adotados na pratica coral, com exemplos do
nosso repertério e levando em consideracdo a realidade infantil contemporanea.
Propomos aqui a utilizagdo do termo “jogos ritmicos” ao invés de “exercicios ritmicos”,
para enfatizar aspecto ludico presente nessas atividades. Nos jogos ritmicos, portanto,
podem ser trabalhados os conceitos de pulsacdo, apoio/acentos, subdivisdes, figuras
ritmicas (notacdo musical, a partir da seminima), mudancgas e variacbes de andamento
(accelerando e rallentando), células ritmicas, métrica (estruturacdo em compassos),
polirritmia, entre outros. Os jogos podem partir de uma proposta inicial simples que todas
as criangas sao capazes de realizar — podendo utilizar o recurso da imitacao ou de
perguntas (estimulos) e respostas — e vai se tornando mais complexa com a insercao de
novos elementos. As criangas sdo continuamente observadas, em sua atuacdo individual e

em sua interagao no grupo.

Dessa forma, com a realizagdo dos jogos, as criangas vao se desenvolvendo
musical, corporal e intelectualmente: “o sistema nervoso é um acumulador de energia que
pode ser treinado para expandir e restabelecer suas potencialidades, em linhas normais, e
assim garantir a flexibilidade e forca necessarias aos propdsitos musicais” (JAQUES-
DALCROZE, 1931, p.101). Fortunato Fernandes (2010, p. 81) ressalta que “a precisdo
ritmica torna-se o resultado da rapida comunicacdo entre o cérebro e o corpo”. E
importante enfatizar que essa repeticdo ndo deve ser mecanica, mas trazer propdsitos e

variacoes diferentes a cada nova realizacdo, ou seja: o professor usa de sua criatividade

para langar uma nova proposta, um novo desafio no jogo.

Dentro do sistema de Dalcroze, o conceito de “Ritmica” segue os seguintes
principios: 1) ritmo é movimento; 2) o ritmo é essencialmente corporal; 3) cada
movimento envolve tempo e espaco; 4) a consciéncia musical é o resultado da experiéncia
corporal; 5) o aperfeicoamento dos recursos corporais resulta na clareza da percepcao; 6)

a precisdo dos movimentos no tempo assegura a consciéncia do ritmo musical; 7) a
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precisdo dos movimentos no espaco assegura a consciéncia plastica do ritmo; 8) a
precisdao dos movimentos no tempo e no espago sé pode ser realizada por exercicios
ritmicos em movimento. (JAQUES-DALCROZE, 1931, p.83-84), Em outras palavras, “ao
mesmo tempo que a Ritmica é uma educa¢dao musical através da experiéncia corporal, é

também uma educagdo corporal através da vivéncia musical” (MARIANI, 2011, p.41).

O trabalho ritmico alicercado no sistema de Dalcroze, portanto, propde o
envolvimento dindmico do corpo em movimento, por meio das a¢des que as criangas
realizam naturalmente (andar, correr, pular, marchar, abaixar, girar), podendo ainda
utilizar a percussdo corporal. Outros conceitos extramusicais também podem ser
enfocados nos jogos: lateralidade, sentido horario e anti-horario, dentro e fora, nimeros
pares e impares, conhecimentos gerais (nomes de frutas, de animais, das partes do corpo,
palavras em outros idiomas), entre outros elementos. Tudo isso pode ser desenvolvido
por meio da brincadeira, de maneira atrativa para as criancas. Assim, as habilidades
ritmicas — musicais e extramusicais, como um todo — se aperfeicoam a partir da repeticao
dos jogos que gradualmente vao aumentando seu nivel de dificuldade e exigindo mais
concentracgdo, atencdo e precisdao das criangas, que por sua vez tendem a permanecer

motivadas e focadas no jogo.

O elemento ritmico que é associado ao movimento também pode ser
associado a fala, a linguagem, a expressao e comunicacdo. Assim, o elemento textual que
figura nos jogos e brincadeiras é preparado para ser trabalhado posteriormente, no
estudo do repertdrio: trabalha-se a memorizacdo, a articulacdo das palavras, a preparacao
pela respiracdo, a projecao vocal (para que a crianga seja ouvida por todos) e seu modo
particular de se expressar. Figueiredo comenta sobre a importancia de se trabalhar um
texto juntamente com exercicios ritmicos:

a composicdo de musica vocal segue, na maioria das vezes, principios
prosédicos. Muitos exercicios ritmicos podem ser realizados com
palavras para reforgar os pontos de apoio e relaxamento. Falar o texto de
uma canc¢do pode ser um exercicio extremamente Util para a fixacdo de

padrées, além de reforcar a diccdo e a pronudncia das palavras. (...)
exercicios na forma de eco ritmico, pergunta e resposta, também podem
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ser boas estratégias. Além de reforcar o desempenho dos cantores nos
padrdes ritmicos desenvolvem a atencdo e a memdria (FIGUEIREDQ,
1990, p. 39)

O texto priorizado nos jogos ritmicos dos primeiros ensaios do PCIU! era o
préprio nome das criancas, na perspectiva de que o nome constitui sua identidade, é algo
com o qual a crianga se apresenta, se socializa; em outras palavras, é a “nossa
identificacdo mais elementar, que nos identifica como individuos” (MIRANDA; RIBEIRO,
2006, p.44). Assim, o uso dos nomes também contribuiu para o processo de entrosamento
e socializagdo, a medida que as criangas iam se conhecendo melhor e a regente também
podia chamar as criancgas pelos seus respectivos nomes, mantendo-se em contato direto
com elas e dando-lhes orientagdes precisas quando havia necessidade. Nesse sentido,
Bartle ressalta: “o regente precisa conhecer o nome de todas as criangas (...)"” (2003, p.62,
grifo nosso). A regente ainda assegura que “nada faz com que uma crianga se sinta mais
especial do que chama-la pelo seu nome” (id., p.76). Assim, com o conhecimento do nome
de todos, vao se aprimorando as relagdes entre o regente e os coralistas, de forma a
facilitar sua comunicacdo e interacdo; isso gera um grupo mais comprometido, mais
coeso, mais solido, mais seguro, e forma o ambiente propicio ao aprendizado musical.
Conhecer o nome também significa estabelecer uma eficiente forma de comunicagao

entre regente e coralistas.

Utilizamos também jogos em duplas e em pequenos grupos, entre outras
atividades em que as criangas podiam criar, improvisar, falar sobre seus gostos e
preferéncias, para que se conhecessem melhor. Aos poucos, fomos usando palavras
escolhidas de acordo com critérios ritmico-linglisticos (divisdo sildbica e acentuacdo
tonica). Mesmo as criangas menores (6 anos) compreenderam o sentido do exercicio e
conseguiram realizd-lo. As criancas que apresentaram dificuldade na escolha das palavras
tiveram a ajuda dos colegas. Posteriormente, trabalhamos com textos maiores — frases,

guadras — associados aos movimentos corporais.

Percebemos que as criangas se apresentavam bastante motivadas ao chegar

para o ensaio. Nos primeiros dias, algumas criancas ndo quiseram participar das atividades
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ritmicas e procuramos deixa-las a vontade, sem obriga-las a participar. Espontaneamente,
essas criangas foram perdendo a timidez e perceberam que as demais criangas estavam se
divertindo, entdo logo se juntavam ao grupo. Desta maneira, sem impor a participacdo da
crianga, respeitamos o seu ciclo préprio, considerando que
a brincadeira sup8e comunicacdo e interpretacdo. Para que essa situacao
particular surja, existe uma decisdo por parte daqueles que brincam:
decisdo de entrar na brincadeira, mas também de construi-la segundo
modalidades particulares. Sem livre escolha, ou seja, possibilidade real
de decidir, ndo existe mais brincadeira, mas uma sucessdo de

comportamentos que tém sua origem fora daquele que brinca
(BROUGERE, 2006, p.100).

A primeira parte dos ensaios do PCIU!, destinada, portanto, aos jogos ritmicos
que trabalhavam — além do ritmo — a linguagem, a expressao corporal e a socializagao,
trouxe resultados bastante positivos as criancas, estando conectadas com o trabalho de
preparagao vocal, com o aprendizado da leitura e com o ensino do repertdrio. O nivel de
dificuldade dos exercicios foi aumentando progressivamente, trazendo novos desafios. As
criangas foram correspondendo, aperfeicoando suas habilidades em termos de precisao e
agilidade, assimilando os conteddos musicais. Em poucos ensaios, todas as criancgas ja se

conheciam e estavam bem entrosadas, para que pudessem trabalhar em grupo.

Perrenoud (2000, p.48) confirma a importancia do desafio nas atividades
constituintes do processo de aprendizagem: “para que uma atividade seja geradora de
aprendizagem, é necessdrio que a situacdo desafie o sujeito, que ele tenha necessidade de
aceitar esse desafio e que isso esteja dentro de seus meios, ao pre¢co de uma
aprendizagem nova mais acessivel”. O autor ainda complementa que, dentro do desafio, é
necessario que a atividade faga sentido para o educando, o que exige do professor nao sé
conhecimentos e instrumentos didaticos, mas a capacidade de comunicacdo e a criacdo de
um vinculo humano, ou seja, alguém com quem o aluno “se sente bem”:

a vontade de aceitar o desafio é uma questdo de sentido (...). Ndo basta
gue uma atividade seja dutil, interessante, apreciada, divertida ou
lisonjeira, para que invistamos nela. E necessdrio, ainda, que tiremos

proveito disso, no registro das emocgdes e das relagdes intersubjetivas
(PERRENOUD, 2000, p.48-49).
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Assim, aos poucos, novos conceitos foram sendo introduzidos e dificuldade
dos exercicios foi crescendo, exigindo mais concentragdo, prontidao, precisdo e agilidade
das criancas. Um dos desafios proposto foi a execucdo polirritmica, como em “Hi,
everybody”: dividimos o coro em 4 grupos que deveriam falar um texto ritmicamente com

percussao corporal.

Hi, ev'rybody

Richard Filz (AT) *1967

A Ending
jﬂ,% s .‘I .I j -J -] \J g : m .‘| 1 =
hi ev-ry-bo - dy hi ev'-ry-bo - dy
%2 ¢ \J J .] ." .] : .‘I ij j J—j -
good to see you hi ev'-ry-bo - dy
4:J -| .]jg J _] :m.-' .j-
glad to  be here I'm hi ev'-ry-bo - dy
*2 : J y— ﬁ .-I j j j J : m .-I .1 -
& ev'-ry-bo-dy bo-dy hi hi ev'-ry-bo -dy
Break
dl
[ ev' - ry - bo-dy ev' -ry - bo-dy hiiiii

Partitura 1 — “Hi, everybody”, de Richard Filz. In: GOHL;PAVESE (ed.). XVIII Festival Europa Cantat —
Songbook do, 2012

Com base em Dalcroze (1909, p. 117-118), podemos pontuar os resultados que

podem ser verificados com a adoc¢do dos jogos ritmicos:
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e a criacdo de automatismos, ou seja, o corpo executa as ordens do cérebro com
prontiddo e o corpo apreende os movimentos dentro de cultura especifica — de modo
que pode designar movimentos para determinados propdsitos;

e a seguranc¢a de um trabalho efetivo do sistema muscular onde a crian¢a aprende a
controlar a si mesma e apropriar-se de sua personalidade; o fortalecimento do poder
de concentracédo;

e a criacdo de novos reflexos e a obtencdo do maximo de efeito com um minimo de
esforgo, o que resulta em maior forga fisica como produto da criatividade e expressao,
do estimulo e da disciplina, regulando as funcdes vitais e instalando a ordem no

organismo.

Com relacdo ao aperfeicoamento da linguagem, Thurman e Welch (2000, p.
Xiv) nos trazem, com base em diversos estudos e pesquisas, a constata¢do de que

as dareas do cérebro que regulam a musica e a linguagem se sobrepGem,
tais como na relacdo entre o cantar e o falar. Além disso, nosso
entendimento tanto da linguagem quanto da musica requer a aplicagdo
de regras adquiridas através da experiéncia. As caracteristicas prosddicas
da fala sdo similares as da musica no que tange a altura, a extensdo e o
contorno, a variagdo de intensidade, o ritmo e o tempo, e ambas —
linguagem e musica — s3ao regidas por uma gramatica

(THURMAN;WELCH, 2000, p. xiv).
Assim, dessa forma, podemos inferir que os jogos realizados puderam
contribuir para o aperfeicoamento da linguagem, e simultaneamente, da expressdo: a
medida que cada um tem seu momento no circulo, incentivamos uma pronuncia clara e
em alta voz (sem gritar), para que todos possam ouvir (e, igualmente importante é que
todos estejam em siléncio); para isso, é importante respirar bem antes de falar. Houve,
ainda, momentos em que as criangas criavam ou improvisavam novos movimentos, novas
falas e novas células ritmicas, podendo expressar sua criatividade e imaginacao,
comunicar-se com os colegas e ao mesmo tempo, demonstrar os conteldos e habilidades
musicais que aprenderam. No subcapitulo 2.3.5. apresentaremos uma série de jogos para

que o leitor desta tese possa melhor compreender a aplicacdo dos principios aqui

discutidos.
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Ressaltamos que além de estimular a improvisagdo e se associar ao
desenvolvimento do solfejo, o trabalho com jogos ritmicos também desenvolve
potencialmente a percepgdo. E importante destacar que a precisdo ritmica, no coro, estd
intimamente ligada a precisdao da afinagdo, ou seja, o ritmo é um dos fatores a serem
trabalhados para a construcdo da afinacdo. Em outras palavras, quando todos os coralistas
ndo passam de uma nota a outra com a mesma exatidao temporal, o som do coro resulta
ligeiramente desafinado. Entretanto, somente com uma percepcao refinada é possivel
atentar a essas minucias da execu¢cdo musical — e é sobre esse ponto que prosseguimos

nossa discussao.

2.3.3. Percepgao

O sistema de Dalcroze prima por contemplar uma aprendizagem musical o
mais completa possivel. O educador estabelece que “para ser um musico completo, é
preciso um bom ouvido, imaginacao, inteligéncia e personalidade — isto é, a capacidade
de experienciar e comunicar a emocao artistica” (JAQUES-DALCROZE, 1931, p. 95, grifo
nosso)*'2, Aqui, Dalcroze reafirma a importancia da percepcdo, que se desenvolve dentro

de sua proposta metodoldgica aliada a ritmica, ao solfejo e a improvisacao.

Contudo, a percepcdo pode ser concebida de uma maneira ampla, e ndo se

referir somente a percepcao musical ou sonora— que partem da audi¢cdao — mas também a

percepcdo temporal e espacial, ou seja, o sentir do espaco e do tempo envolvidos em um

determinado ambiente, em uma determinada atividade, em uma determinada situacgdo.
Bachmann nos elucida que o movimento tem uma localizacdo e uma direcdo; em outras
palavras, existe um “aqui e 13”, um “antes e depois”, um ponto de partida e um ponto de
chegada: “todas as a¢des que demandam uma antecipagdo, organizacdo, coordenacdo ou

seguimento recorrem ao aspecto temporal do movimento, assim como a seu aspecto

112 To be a complete musician, one requires a good ear, imagination, intelligence, and temperament — that is,
the faculty of experiencing and communicating artistic emotion.
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37 (1998, p.36). Isso se verifica na realizacdo de atividades de movimento, no

espacial*!
grupo: as criancgas precisam se locomover pelo espaco do ambiente, sem “trombar” umas
com as outras, dentro de um tempo estabelecido, tendo consciéncia do espaco que ocupa

e do que esta a sua volta, em coordenag¢ao com sua prépria agao motora.

Segundo o proéprio Dalcroze, “uma execuc¢do ritmica apropriada requer, como
condigao preliminar, um completo dominio de movimentos em relagdo a energia, ao
espaco e ao tempo” (1931, p.83). Em outras palavras, € um olhar para o onde estar,
quando estar e como agir sobre esses contextos. Assim, é importante considerarmos a
realidade que as criangas vivenciam, o que fazem — onde e quando — que de maneira geral
determina seu modo de percep¢ao ao ingressar no coro. De maneira geral, observamos
gue as criancas inicialmente tém dificuldade em se ambientar ao tempo e espaco do coro,
e demonstram estranheza a proposta de ouvir algo com atenc¢do. S3o raros os momentos
de siléncio na rotina das criangas e isso tem afetado a drea da percep¢do como um todo. E
importante, portanto, que possamos levar as criangas ao ato de ouvir consciente,
ensinando-as a valorizar o siléncio enquanto elemento musical. Além disso, é fundamental
gue as criangas desenvolvam a capacidade de ouvir atentamente a si mesma e aos outros,
o que envolve concentracdo e sensibilidade — e isso é fundamental no canto coral. Nessa
mesma perspectiva, Paulo Costa destaca a importancia do trabalho de percepcdo no
desenvolvimento vocal dos coralistas:

o refinamento da percepgdo auditiva é também decisivo para que o
coralista possa aprimorar a qualidade timbristica da sua voz, pois quanto
mais ele desenvolve a sua audicdo, melhores condi¢cdes ele tem de
conhecer e auto-avaliar a propria voz, de identificar as boas referéncias

vocais, e de pesquisar novas possibilidades de colocagao de sua voz para
aproxima-la destas referéncias. (COSTA, 2005, p.101)

Entretanto, para iniciarmos um trabalho sistemdatico de percepc¢do musical
com os coralistas do PCIU!, identificamos a necessidade de um trabalho basico de

percep¢do sonora, que os levasse a identificar os diferentes tipos de som, a torna-los

Todas las acciones que reclaman una anticipacién, organizacién, coordinacién o seguimiento apelan al
aspecto temporal del movimiento (al menos tanto como a su aspecto espacial).
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conscientes da importancia do siléncio e assim, aumentar o nivel de concentracdo no
plano sonoro. Isso nos levou a buscar referéncias no campo da ecologia acustica ou
ecologia sonora''4, no trabalho do canadense Murray Schafer — compositor e educador

115 — e da professora Marisa Fonterrada (2004). Embora o trabalho

musical contemporaneo
de Schafer tenha uma concepcdao de educacdo musical cronologicamente distante de
Dalcroze e Kodaly, ndo se pode afirmar que os propdsitos de cada época (em relagdo a
esses educadores) se opdem ou se contradizem: Schafer trouxe uma proposta que
previlegiava a escuta ativa, bem como a apreciacdo da musica de vanguarda e os
processos criativos para o aprendizado musical, o que vem complementar os referenciais
do inicio do século XX e nos oferecer uma abordagem pedagdgica mais rica e mais
abrangente. Ndo defendemos a utilizacdo de um Unico método, mas buscamos a esséncia
gue precisamos para desenvolver determinados conteldos ou habilidades musicais em
cada etapa do nosso trabalho. Nossa experiéncia ao utilizar esses diferentes materiais no
canto coral para abordar especificamente a percep¢do musical — com as devidas

contextualizagdes — se mostrou bastante positiva e em nada confundiu ou prejudicou o

desenvolvimento musical das criangas.

Em seus livros “A afinacdo do mundo” (escrito em 1977) e “O ouvido
pensante” (de 1986), Schafer apresenta o conceito de paisagem sonora (soundscape) que
consiste no campo de estudo acustico, nos eventos ouvidos que podem até mesmo
influenciar o comportamento e o estilo de vida de uma sociedade (SCHAFER, 2011, p. 24-
27). Preocupado com essas questdes, o compositor nos propde uma “limpeza de ouvidos”,

para que nos dediguemos a escuta consciente dos sons a nossa volta e possamos nos

atentar ao modo como os sons nos afetam. Essa limpeza comeca prestando-se atengdo
aos sons; quando os alunos tiverem os ouvidos “limpos” o suficiente para escutar os sons

gue os rodeiam, poderdo passar a uma etapa mais avancada e comecar a analisar aquilo

114 Segundo Fonterrada, a ecologia sonora consiste no “estudo da relagdo entre o homem e os sons
ambientais, discutindo de que modo se da essa relagdo” (2004, p. 9).

115 Nas paginas 170-171 desta tese, mencionamos os educadores musicais considerados como a 1 geracio
dos “métodos ativos”. Schafer, por sua vez, é associado aos educadores musicais da 22 geracdo (ao lado de
George Self, John Paynter e Boris Porena), que despontaram na segunda metade do século XX
(FONTERRADA, 2008, p.165).
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que escutam, ou seja, refinam sua percepgdo sonora para que possam estar preparados
para desenvolver a percep¢dao musical. Schafer enfatiza que “os ouvidos também
executam operacdes muito delicadas, o que torna sua limpeza um pré-requisito

importante a todos os ouvintes e executantes da musica” (SCHAFER, 1991, p.67).

Em “A afinagdo do mundo”, Schafer (2011) nos leva a perceber as mudangas
da paisagem sonora em nosso ambiente ao longo dos anos. Podemos dizer que essas
mudancgas se tornaram mais aceleradas a partir do século XXI, em decorréncia do
crescimento das cidades, dos avancos da tecnologia em diversas dreas e da incorporacao
de MP3s, MP4s, IPods, tablets, telefones celulares, e outros aparelhos sonoros eletrénicos
no cotidiano, que além de lancarem sons diversos no ambiente, ainda constituem meios
de escuta musical — principalmente para as criancas. O autor propde uma escuta
minuciosa desses sons (a chamada escuta ativa) e uma andlise aprofundada deles,
analisando também o contexto em que sdo ouvidos, em busca de uma cultura auditiva

significativa.

Com esses preceitos, procuramos apresentar uma concepg¢ao ampla de
percep¢do musical, partindo dos sons que cercam as criangas dentro e fora dos ensaios do
PCIU! (estimulando a escuta critica, a andlise e a classificacdo desses sons), e atentando
para o fato de que vivemos em um ambiente ruidoso, cercado pela polui¢do sonora. Essa
consciéncia também é fundamental para o ambito da producdo vocal: se as criangas
utilizam a voz em ambientes extremamente ruidosos, com grande esfor¢o vocal (gritos),
podem ser acometidas por disfonias ou outros disturbios e patologias do trato vocal
(conforme veremos no capitulo 3). Por isso, é importante que saibam ouvir o ambiente

em que vivem, atentando para o modo como falam ou cantam nesses ambientes.

Diante disso, propusemos na “hora das brincadeiras” a utilizacdo de atividades
gue partem da escuta dos sons a nossa volta e de sua analise, ou seja o reconhecimento
de seus parametros (altura, duracdo, intensidade e timbre), bem como o estabelecimento
do siléncio. Nesse trabalho de percepg¢ao sonora, trabalhamos com um material que os

alunos vivenciam e podem facilmente identificar, compreender, organizar, manipular,
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classificar. Esse pode ser o primeiro passo para o desenvolvimento da percepcdo musical e
de uma escuta atenta e consciente; de acordo com Fonterrada, “pode-se dizer, entdo, que
o estudo da musica se inicia pelo estudo do som” (2004, p. 59). Aos poucos, os alunos vao
aprofundando sua percepc¢do sonora, e com isso, a percep¢do musical também vai se
tornando cada vez mais refinada, de maneira a facilitar a compreensao musical como um

todo.

Para estimular a escuta da paisagem sonora fora das aulas do PCIU!,
elaboramos algumas tarefas para que as criancas fizessem em casa: listas de sons e andlise
desses sons, de acordo com sua percep¢do. A seguir, apresentamos as tarefas feitas por

dois coralistas.



PCIU ! Projeto Coral Infanto-juvenil da UFMS

Nome: O

Data: O /€9 / {H

PAISAGEM SONORA - Tarefa da semana

Escreva os sons que vocé ouve em cada ambiente:

Em casa Na escola Na rua Outro local:
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Imagem 1 —tarefa 1, sobre “paisagem sonora” feita pela coralista Ana Paula.
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PCIU! — Projeto Coral Infanto-juvenil da UFMS
Nome: U‘Mﬁ’ Q1 A 90 Data: ﬁ/gj_/ 14

Tarefa 2

Lembre-se dos sons que vocé listou na tarefa anterior. Quais sdo os cinco sons que vocé
mais gosta de ouvir ?

L. Do ﬁln Ve Lnem

2. R m o

Jll,'n;,(‘(\
]
3. 2.6 ol - 3 M.O ol 0.l

e P y
4. /z QDA ‘:"\/(QA Qs Ny Ve YW e O

AR RV, e 0 £ DODPoOIPEEY > on
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4. i O ¢ 2% N Za
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S o )0 Ak

Por que vocé ndo gosta desses sons que escreveu ?

AL x2d T ANAANNA © g i o

Imagem 2 —tarefa 2, sobre “paisagem sonora”, feita pelo coralista Victor Matheus.
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Como se pode verificar nessas tarefas apresentadas, as criancas puderam
refletir sobre sons ouvidos em distintos ambientes e situagdes, classifica-los e refletir
sobre o modo como esses sons as afetam. Pudemos constatar que criancas se

empenharam na realizagao das mesmas, completando o que fora pedido com facilidade.

Em 3.5., “Exemplos praticos” apresentamos outros exemplos de atividades

praticas que enfocam a percep¢do sonora que trabalhamos no PCIU!.

2.3.4. Improvisacao

Consideramos a improvisacao na “hora das brincadeiras” como a ag¢ao de cada
coralista, frente ao grupo, de criar espontanea e instantaneamente um nova proposta a
partir de um conteudo ja trabalhado — ritmico ou melédico — de modo a transforma-lo,
ampliad-lo, aperfeicoa-lo. Goetze, Broeker e Boshkoff (2011, p. 137-138) afirmam que “até
mesmo o mais novo dos coralistas pode improvisar com sucesso se proporcionarmos
oportunidades simples e continuas de fazé-lo. Através dessas atividades basicas e
criativas, eles descobrem que sdo capazes de gerar um novo material musical”. A
improvisagao, portanto, é uma pratica que vem consolidar as experiéncias musicais, pois o
conhecimento do coralista é trazido a tona. Ele é convidado a expressar-se livremente,
desenvolvendo sua criatividade, podendo iniciar com elementos simples (de acordo com o
gue o coralista sabe e pode fazer) e aos poucos, introduzir novas ideias mais elaboradas.
Como proposta ludica, o momento de improvisagao surge a partir de um desafio lanc¢ado,
como em um jogo, em que ninguém quer perder, e assim todos tem motivacdo para

participar.

No sistema de Dalcroze, segundo Farber and Thomsey (2015), a improvisacao
“desenvolve uma compreensdo da forma e do significado através da criacdo musical

espontanea, usando movimento, voz e instrumentos”!'®. Na concepc¢do do educador

118 improvisation (...) develops an understanding of form and meaning through spontaneous musical creation
using movement, voice and instruments.
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suico, improvisar é ser capaz de exteriorizar os pensamentos musicais que se apresentam
e se desenvolvem na mente, e desvinculando-se da partitura, o aluno desenvolve melhor
a escuta daquilo que estd executando e refina sua sensibilidade musical. Para isso, é
necessario desenvolver a concentracdo e estabelecer uma comunicagao direta entre
corpo e a mente; com isso, estimular a rapidez de decisdo e de realizacdo a partir dos
conteudos e habilidades musicais ja aprendidos e interiorizados, ou seja, evocar sensagdes
internas e representd-las de modo imediato. Nesse processo, o aluno aprende a enfrentar
as surpresas e a tomar diregdes nao planejadas, a ouvir com antecipa¢ao os elementos
musicais escolhidos para a execuc¢do. Em uma visao didatica, Mariani enfatiza que
a improvisagao é o momento criativo em que o aluno demonstrara suas
proprias ideias musicais e os contetdos que foram assimilados a partir da
experiéncia (...). A improvisacdo ndo acontece somente apds alguns anos
de aprendizagem, mas em cada aula, como consequéncia do trabalho
realizado. Portanto, o professor propde exercicios de improvisacdo, que
correspondam ao conteudo da aula, por meio de atividades vocais,

instrumentais e corporais. As possibilidades de expressar os conteludos
aprendidos sdo infinitas (MARIANI, 2011, p. 45).

Um referencial mais contemporaneo para o estudo e a pratica da
improvisacao é o trabalho da educadora musical argentina Violeta de Gainza. Em sua obra
“La improvisacion musical” (1983), Gainza assegura que a improvisacao — de acordo com
as circunstancias em que se realiza — abarca, por um lado, a imitagdo, a reproducao, a
interpretacao (isto é, a capacidade de o aluno seguir, obedecer e adaptar-se a um modelo)
e, por outro, a invencdo, a exploracao, a criacao (ou seja, a capacidade de o aluno dirigir e
produzir seus proprios modelos). A educadora argentina define a improvisagdo como
“toda execugdo musical instantanea produzida por um individuo ou grupo” (1983, p.11-
13); nessa execucdo, o individuo utiliza a vontade e a casualidade, permitindo ou inibindo
a participacdo da consciéncia mental. Gainza ainda ressalta os beneficios trazidos a
educacdo musical do individuo pela pratica de improvisagao:

a pessoa que explora sua voz ou seu instrumento por meio de um jogo
de improvisacdo, ao mesmo tempo que afirma com bases sélidas sua
relacdo pessoal com a musica e o instrumento [ou voz], exercita seu

ouvido — no sentido especifico da arte dos sons —, sua sensibilidade e seu
senso estético; além disso, suas capacidades intelectuais, sua imaginac¢ado
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ou memdria, enquanto adquire e reafirma conhecimentos e experiéncias

(1983, p.8).
No ensaio coral, a improvisagdao pode ser trabalhada em diversos momentos.
Nos jogos ritmicos, pode-se propor: a criacdo de movimentos para uma célula ritmica pré-
estabelecida; a criagdo de uma nova célula ritmica (com os elementos que ja tiverem sido
trabalhados, por exemplo, seminimas e colcheias, ou compasso ternario); a fala do préprio
nome com um ritmo improvisado; a criacdo de uma frase ou a escolha de uma palavra que
se relacione com um ritmo dado; pode-se, ainda, promover o impulso de continuidade do
jogo pela improvisacdo, “passando a vez” de um coralista para um outro escolhido
aleatoriamente. Enquanto isso, a percepgao esta sendo trabalhada simultaneamente, a
medida em que os coralistas observam o que acontece ao seu entorno, participam e

interagem musicalmente.

J4& no momento de trabalho vocal as criancas improvisam cantando; no
aprendizado de uma nova canc¢do do repertério, por exemplo, pode-se pedir para que
cada um cante uma palavra ou uma frase “do seu jeito”; que crie uma maneira diferente
de cantar essa mesma frase; que acrescente percussao corporal sobre a melodia dessa
frase; que crie movimentos corporais para expressar o significado dessa frase e facilitar a
emissdo vocal. Dessa maneira, a improvisagao contribuiu para que a crianga desenvolva a
sua expressao individual e se perceba no grupo; além disso, para que acompanhe seus
progressos no aprendizado musical, a medida em que se torna capaz de se utilizar do
conteudo e das habilidades aprendidas. A improvisacdo também coopera para que a
repeticdo — que é necessdria ao aprendizado — ndo se torne mecanica, mas criativa, e

consequentemente, mais interessante para o coro.

2.3.5. Exemplos praticos

Apresentaremos a seguir algumas sugestdes de jogos para exemplificar como
relacionamos o método Dalcroze ao aprendizado musical que desenvolvemos na pratica

coral, trabalhando a ritmica, a improvisacdo e a percepg¢do. Nessa proposta, o primeiro
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conteudo ritmico a ser desenvolvido é o da pulsagdao, enquanto métrica regular, ou seja,
impulsos regulares que se repetem mantendo intervalos temporais simétricos, sendo que
esse tempo pode ser aumentado ou diminuido (accelerandos e ritardandos) — o que é
determinado como andamento. Seguindo a légica de Dalcroze, a pulsa¢do primeiramente
é experimentada com o corpo em movimento (andando, por exemplo), em forma de jogo
que envolve todo o grupo; posteriormente, esses conceitos sdo aprese