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RESUMO 

O objetivo desta pesquisa é apresentar questões sobre educa(iAo 

musical na prática coral. O ensaio coral é um momento de aprendizagem. É no ensaio 

coral que o conhecimento musical é construfdo. 

No capftulo 1 o treinamento é abordado como uma parte do processo 

de aprendizagem. Durante o ensaio coral muitos treinamentos slo utilizados com o 

objetivo de promover a aprendizagem musical. 

O capftulo 2 trata do planejamento do ensaio. Existem três pontos 

fundamentais para o planejamento: organizaçAo, aplicaçAo e avaJiaçAo. A 

organizaçlo do repertório e do ensaio, a aplicaçlo de estratégias e a avaliaçlo dos 

resuttados slo desenvoMdos neste capftulo. 

A aprendizagem de conceitos musicais através da prática coral é o 

assunto do capftulo 3. Ritmo, melodia e harmonia sAo apresentados como 

componentes básicos para o desenvoMmento de conceitos musicais. Exemplos do 

repertório coral mostram alguns pontos relacionados ao ritmo, melodia e harmonia. 

SAo apresentados exercfclos com o objetivo de indicar soluçAo para determinados 

problemas de forma progressiva e contextualizada. 

A técnica vocal é apresentada no capitulo 4 como um recurso na 

aprendizagem coral. A tunçlo da técnica vocal é facilitar a reallzaçAo musical. 

Exercrclos sAo apresentados com o objetivo de conduzir os cantores à compreensão 

dos elementos vocais necessários para a prática coral. 

A Inter -relaçAo conceitos musicais, técnica vocal e repenórto é 

extremamente lmponante e necessária para que haja contextuallza~lo dos Inúmeros 

aspectos envoMdos na prática coral. 

VI 



INTRODUÇÃO 

Uma das características evidentes da atividade coral é seu caráter 

social. Como conseqüência há uma grande aceltaejlo desta atividade em diferentes 

segmentos da sociedade. É comum existirem corais em escolas, Igrejas, clubes, 

indústrias, bancos e outros locais. A abrangência que se observa em funcjlo deste 

caráter social da atiVIdade coral resulta na grande parUclpa~ao de leigos, sendo 

poucos os corais formados por profissionais. Pessoas de diferentes faixas 

sócio-culturais integram os grupos corais de maneira a tomar a fun~Ao do regente 

bastante complexa. 

Cantar é uma açlo relativamente simples à primeira vista, mas ao se 

fazer uma observa~Ao minuciosa, notar -se-á que aspectos nlo musicais como 

aspectos fisiológicos, psicológicos e mentais estio diretamente relacionados com o 

ato de cantar e, conseqüentemente, com a a1Mdade coral. O controle de cada um 

desses aspectos depende de uma orientaçlo segura e eficiente que permita, ao 

longo do trabalho, um domrnio satisfatório desta tarefa. 

A diversidade resultante da heterogeneidade dos integrantes de corais 

gera complexidade, pois slo nlitos os conceitos musicais a serem desenvolvidos 

pelo regente, que deve tar prep•ado p•a assumir esta func;lo. Esta preparaçlo 

do regente tem sido asslstemá11ca, de um modo geral, e o resultado desta 

asslstematlzaCjiO se reftete claramente na trajetória dos corais. Existem casos de 

regentes de certas comunidades que outorgam aos filhos, e aos ftlhos dos ftlhos, o 

direito de reger o coral da comuridade. Hé regentes ct4a única formaçlo á a 

experlêncl de cantar em coral: ap6 ano de prétlca como cnor, assumem 

a llderanCja do grupo e e tomam regente . Existem tambám regentes que se formam 

em escol de música e unlversld . Tal ltuaejlo produz uma Idéia equivocada 

do conhe e refere à prética coral, nlo havendo uma 

I tematlzac; o qu a problem6tlc coral de forma e11va 
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Em outras áreas do conhecimento onde também é evidente a 

existência de um processo de aprendizagem. há sempre mais condições de se 

manter o corpo de conhecimento da érea mesmo quando ocorre substttu~Ao da 

pessoa que conduz o processo. Na prática coral, por razões a serem Investigadas, 

a lndMdualldade dos regentes se sobrepõe constantemente ao conhecimento, 

dificultando a continuidade do processo de desenvolvimento do grupo todas as 

vezes que é preciso substituir seu regente. A continuidade dos grupos tem sido 

garantida pela existência do próprio grupo quando bem sucedido; caso contrário 

nlo há suficiente lastro para suportar qualquer alterac;lo ou Interferência no 

desempenho habitual do grupo. 

A heterogeneidade dos Integrantes de um coral, que estabelece 

características diferenciadas a nfvel social, deveria estimular a formac;lo mais 

cuidadosa dos regentes. T odavla nlo é o que se constata Como conseqüência da 

formac;lo tio diversificada dos regentes, os corais têm uma trajetória quase sempre 

tortuosa Alguns momentos da trajetória musical de um grupo slo clwos, como por 

exemplo: o infcio, que parece sempre atrair pela novidade, pela vontade de se fazer 

algo; um segundo momento quando ocorre una pseudo-estabilidade, onde 

aparentemente tudo funciona bem, e um terceiro momento, que em geral é crftico e 

pOe em dúvida os dois momentos anteriores. 

A transmisslo do conhecinento musical, a qualidade da expressAo 

vocal e a postura perante a obra de arte slo alguns dos elementos que dependem 

da atuac;Ao do regente. Por estas razões o en aio surge como momento de extrema 

lmportAncla porque é o perfodo onde o regente ortenta. repara. corrige e 

aperfeiçoa."... é no ensaio que a experiência coral encontra sua verdadeira 

Identidade ... "(1 ). 

A dl ponlbHidade de um grupo de pessoas que quer cantar e a 

dlsposlçAo de alguém que r orientar, promove uma relaçAo que se evidencia no 

momento do en alo. C a dua ou cinco voze , peças longas ou curtas, num 
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ensaJo que dura uma ou duas horas, sAo variáveis que funcionam de acordo com 

as características próprias de cada grupo. O Interesse e a rela<jAo de disponibilidade 

entre as partes geram a necessidade de maJs ou menos tempo de ensaio 

determinando a qualidade e a tr&letórla do grupo. 

Este Interesse mútuo, que Identifica o caráter social do agrupamento, 

transfere o foco da ação musical do palco para o ensaio. Enquanto a existência de 

um coral está alicerçada somente na apresentaçlo, no palco, no aplauso, suspeita-se 

CJJe nlo es1á ocorrendo suficiente compreensão ou interesse comum entre seus 

membros, enfaliza1do-se, assin, a ilclviâ.Jàidade de seus integnrrtes ou do regente. 

Não se pode perder de vista que a performance é o reflexo de um momento anterior 

- o ensaio - e se ela não é bem sucedida, algo está insuficiente na compreensão ou 

na prepara<jão do grupo. 

A capacidade de resistência ffsica de um grupo, a capacidade de 

assimilação, a capacidade de desenvolver a compreensão e a expressMdade, são 

elementos que dependem da ação direta do regente no momento do ensaio. 

A preocupação com estes aspectos surge de uma experiência pessoal 

do autor desta pesquisa na tentativa de enfrentar esta problemática Os objetivos . 
desta pesquisa são didáticos e o que se pretende é a apresentação de estratégias 

que dimensionem com mais clareza aspectos significativos na condução do ensaio 

coral. 



METODOLOGIA 

A pesquisa foi desenvoMda através de dois procedimentos 

metodológicos: 

a) revlsAo da literatura 

b) observaqAo de corais. 

a) Revislo da literatura - A bibliografia nacional sobre o assunto em questlo ' 

bastante escassa e por esta razão a revisão bibliográfica foi efetuada basicamente 

na literatura norte-americana sobre o trabalho coral. A literatura consultada apresenta 

inúmeros aspectos relacionados com a atividade coral de maneira ampla e 

abrangente, abordando desde a formaçlo do regente até a performance coral, 

passando por elementos educacionais, psicológicos, sociais e administrativos. 

Considerando-se as diferen~as culturais, foram selecionados autores que de 

maneira especificamente musical tratam do assunto coral. 

A revislo da bibliografia dimensionou etapas do trabalho e a seguir 

serlo apresentados os principais tópicos de cada uma destas etapas. 

A primeira etapa da pesquisa trata da relaçlo entre o treinamento e a 

aprendizagem. BIGGE aborda as diferentes teorias da aprendizagem enfatizando a 

necessidade da slstematlza~Ao para que haja objetividade e durabilidade no 

processo da aprendlzagem(2). Para BIGGE nAo existe necessariamente uma teoria 

mais correta no campo da aprendizagem e ele considera fundamental a existência 

da .. reflexão sobre a natureza do processo de aprendizagem por parte do 

professor''(3). Para que a aprendizagem coral ocorra é necessária a figura de um 

regente. Pode-se considerar a funCJIO do regente análoga à de um professor. Por 

Isso, o regente também deve refletir sobre a natureza do processo de aprendizagem 

musical. 

A aprendizagem é o produto principal do ensino. KUETHE define 
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aprendizagem como sendo "o processo pelo qual a conduta se modifica como 

resuttado da expertêncta',(4). Na prática coral a experiência de cantar deve estar 

vinculada a um processo que conduza o lndMduo a mudan~as progressivas de 

conduta GAGE e BERUNER refor~am o fato da aprendizagem estar envoMda em 

um processo, e Isto quer dizer que precisa de tempo(5). Para que a aprendizagem 

ocorra é necessário considerar certos aspectos de maturidade para que exista a 

possibilidade de se desenvotver habilidades de forma permanente. 

O desenvolvimento de habilidades relaciona-se diretamente com os 

inúmeros treinamentos a que sAo submetidos os indMduos que se encontram numa 

situa~Ao de aprendizagem. O treinamento coral acontece principalmente no 

momento do ensaio. O êxito do trabalho coral está diretamente relacionado com a 

qualidade do treinamento aplicado durante os ensaios. 

A segunda etapa da pesquisa trata da organização. A literatura coral é 

enfática no q..ae se refere à organiza~Ao e prepara~ Ao dos ensaios. Tas tópicos tAo 

enfáticos nesta literatura, quase não fazem parte da prática coral brasileira Em geral, 

o trabalho é desenvoMdo através de experimenta~ões que aos poucos sedimentam 

uma prática Os regentes sAo pouco atentos ao aspecto da preparação e 

organiza~Ao do ensaio. Considerando a necessidade de apr ndizagem - que está 

inserida num processo - a organiza~Ao do trabalho pode conduzir com mais 

eficiência à aquisi~lo do conhecimento necessário para a prática coral. 

ROBINSON e WINOLD consideram que "planejar o ensaio é uma das 

mais Importantes responsabilidades do regente"(8). Este planejamento pode 

dimensionar as Inúmeras tarefas que devem ser desenvoMdas durante um ensaio. 

SHEWAN sugere a variedade nos ensaios, e Isto só é possfvel com um bom 

plane)amento(7). 

Para ROE o regente deve ter um planejamento adequado para que haja 

um maior aproveitamento de tempo nos ensalos(8), sem desperdfctos e sem levar 

o grupo ao desinteresse ou à fadiga. GREEN também sugere a organlza(iAo 
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sistemática do ensaio onde devem ser previstos os erros e como solucloná~os (9). 

Quando o regente chega à frente de um grupo já deve estar preparado para todos 

os problemas que possam ocorrer. Uma preparação cuidadosa do ensaio 

promoverá maior seguranc;a, mesmo diante de sltuac;ões Imprevistas. 

Na terceira etapa da pesquisa sAo apresentados alguns pontos 

referentes à educa-;Ao musical na atividade coral. A aprendizagem musical envolve 

o treinamento de conceitos musicais e, com freqüência, é confundida com o estudo 

da teoria musical. Saber o nome das figuras, das notas musicais ou dos sinais de 

dinâmica_ não é garantia de conhecimento musical. Segundo ROE, é preciso 

desenvolver conceitos através da leitura da partitura, lembrando sempre da 

necessidade da audi-;Ao interior para que possa haver um referencial interno do 

evento observado(1 O}. SHEWAN enfatiza a necessidade da experiência ffsica além 

da teórica(11 }. 

ROBINSON e WINOLD enfatizam que o objetivo do ensino de conceitos 

musicais em coral nAo pode ser confundido com uma lista de nomes e defini<i0es(12); 

é mais importante que se tenha consciência do fenômeno musical. MARTINS afirma 

que: 

" ... qualquer tentativa no sentido de desenvolver 
educa<iAO musical eficaz e efetiva deve ter como base 
dados que descrevam e apliquem as intera<iOes 
ocorrentes entre o lndMduo que aprende e a estrutura 
do evento sonoro que está sendo aprendldo"(13). 

Dos vários conceitos musicais apresentados pela literatura, foram 

selecionados aqueles que representam fundamentalmente a base para o 

desenvolvimento de habilidades musicais. Ritmo, melodia e hannonla, sAo 

sistematicamente abordados na prática coral. Aspectos como dinâmica, fraseado, 

articulação e estilo. dentre outros. estarlo sempre relacionados com o rttmo, a 

melodia ou a harmonia 
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A quarta etapa da pesquisa apresenta aspectos da técnica vocal 

aplicados à prática coral. A técnica vocal pode ser entendida como um recurso na 

aprendizagem coral. Tem por obJetivo facilitar a reallzaqão vocal além de desenvolver 

os vários mecanismos ffslcos envoMdos no ato de cantar. 

A ltteratur~ de um modo geral, refor~a a necessidade do regente 

conhecer profundamente a técnica vocal para aplicá-la de maneira adequada 

SHEWAN apresenta uma série de exercrcios que conduzem o indMduo à utilizaqAo 

da imagem mental do som(14), e compara o ato de falar ao ato de cantar. ROE indica 

a técnica vocal como um caminho importante para o controle da voz e alerta para a 

necessidade de objetividade nas informa(iOes; sugere paciência na sua aplica(iAo 

pois a evolu(ião vocal depende também de maturidade ffsica(15}. O regente deve ter 

uma sólida formaqAo vocal para que possa a;udar os cantores a vencer as 

dificuldades vocais. ROBINSON e WINOLD afirmam que" ... não basta conhecer a 

técnica vocal; é preciso também saber aplicá-la com eficiência.,(16). 

Todos os autores refor($am que o regente deve saber realizar 

vocalmente aquilo que deseja dos cantores. No Brasil é muito comum a presen(ia 

de um professor de técnica vocal que atua junto aos corais. Por um lado, isto é muito 

bom desde que o regente esteja completamente ciente do trabalho vocal que está 

sendo realizado. Por outro lado o regente pode se isentar da necessidade de 

conhecimento vocal, já que esta responsabilidade está nas mãos de outra pessoa. 

As quatro etapas estabelecidas a partir da revisão da ltteratura 

dimensionam a organlzaqão Interna deste trabalho: 

-treinamento e aprendizagem 

- organlzaqAo do ensaio 

- concettos musicais 

- técnica vocal. 
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b) Observa~ão de corais· A observa~ão de corais foi realizada após a revisão da 

literatura com o objetivo de verificar se os principais tópicos apresentados por 

diferentes autores fazem parte da problemática geral da realidade coral brasileira 

Para esta vertfica<jAo foram observados cinco grupos corais: 

1. um coral de uma escola de música formado há quatro meses. 

2. um coral municipal que existe há mais de cinco anos. 

3. um coral de empresa formado há pouco mais de um ano. 

4. um coral universitário que existe há muitos anos com substitui<jOes 

constantes de regentes e cantores. 

5. um coral profissional que existe há muitos anos com várias 

substltul<jOes de regentes e cantores. 

O critério de escolha destes cinco corais está baseado na tentativa de 

vertncar se os pontos comuns levantados através da revisão bibliográfica sAo 

aplicáveis à grupos com caractenstlcas distintas com rela~ão à fun~ão que 

desempenham, ao tempo de existência, ao número de Integrantes, à quantidade de 

ensaios semanais e assim por diante. Cada um dos cinco grupos foi observado 

durante quatro ensaios. Dados mais especfficos sobre cada grupo, bem como a 

observa~ão feita através de roteiro elaborado previamente, encontram-se 

documentados sob a forma de anexo no final do trabalho. 
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1 - O ENSAIO CORAL: TREINAMENTO OU APRENDIZAGEM? 

1.1. Treinamento versus aprendizagem 

A aprendizagem tem sido objeto de estudo dos psicólogos nas últimas 

décadas. O estudo da aprendizagem tem gerado bibliografia referente aos modos 

de aqulslçAo do conhecimento. Diferentes abordagens contrastam entre si mas 

apontam sempre para a .. continuidade" existente no processo de crescimento e 

desenvoMmento. Cada nova aprendizagem funciona como parte de um 

"continuum". 

Na observaçAo deste "contlnuum" o treinamento pode ser situado 

como sendo wna das etapas do processo de aprendizagem. O treinamento tem por 

objetivo possibilitar o domfnlo de habilidades necessár1as para que a aprendizagem 

ocorra As habilidades conquistadas através de treinamento podem ou nAo signiftcar 

aprendizagem. O treinamento deve promover os meios p.-a se chegar aos objetivos 

e nAo ser entendido como ll11 nm em si mesmo(1 ). 

É possfvellocalzar o treinamento como uma sttuaçAo onde nlo ocorra 

necessariamente a compreensAo. O treinamento pode significar o armazenamento 

de fatos na memória e nada mais. Bigge situa esta aprendizagem ao nlvel da 

memorlzaçlo(2). A compreenslo, neste caso, fica vinculada à quantidade de 

treinamento e nlo à qualidade. 

A aprendzagem acontece como um reftexo do treinamento se este 

possibilitar a compreenslo. Sendo o treinamento uma etapa do processo de 

aprendizagem, a compreen lo só seré po sfvel e howertransferêncla do conteúdo 

para uma nova sltuaqlo. "Ocorre tr ferêncla da apren zagem quando a 

aprendizagem numa sltuaCjlo uencla a aprendizagem e desempenho em outras 

sttuaqôes"(3). A transferência funciona como uma ponte entre o treinamento e a 

aprendizagem. Se nlo ocorre tran fer6ncla pode e dizer que nlo ocorre 
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aprendizagem slgntncatlva É Importante ressaltar a existência da transferência 

negativa que pode Interferir na aprendizagem. Um treinamento Inadequado pode 

promover aprendizagem lnadequada(4). 

A aprendizagem dos elementos musicais envolve treinamento e a 

complexidade do fenômeno sonoro pode promover uma sérte de equfvocos com 

relaçlo à compreenslo dos mesmos. O treinamento pode distanciar a compreenslo 

do lndMduo do significado musical ao Invés de promovê-lo. 

O treinamento dirigido à aprendizagem musical tem como objetivo 

desenvolver habilidades especificas necessárias à compreenslo musical. É uma 

aprendizagem de partes que integram o todo da reallzaçlo musical. Sua funçlo 

principal é propiciar o reconhecimento da dlferenclaçlo de elementos estruturais 

básicos da música com vistas a uma integraçlo posterior consistente e 

compreensfvel(5). Tallntegraçlo só é possfvel quando a habUidade adquirida tiver 

conexlo com o produto final. A inter-relaçAo dos diversos elementos musicais 

dlficutta sua separaçAo para efeito de 1reinamento, provocando, com frequência, 

indefiniçOes tanto quanto ao treilamento em si como quanto ao objetivo a ser 

alcançado. O elemento melódico é um parAmetro multas vezes tratado de maneira 

Isolada, Independente do contexto musical. Tal Isolamento p de se transformar em 

uma açlo Imprecisa e Inútil que, por sua vez. pode nlo promover o resultado 

esperado. A transferência da aprendizagem adquirida através do tratamento isolado 

de parAmetros sonoros pode nlo ocorrer se os objetivos nlo estiverem claramente 

delineados. Pode-se verificar através da observa<jlo de corais, constantes equfvocos 

com relaçAo ao treinamento aplicado sem objetivos precisos, que dtncuttam a 

reallzaçlo do treinamento assim corno a llcaçlo efetiva no repertórlo(8). 

Para se atingir um domhlo detennlnado na aprendizagem musical é 

preciso obje1lvldade no treinamento. Por Isso espera-se que a apllca<jlo do 

treinamento seja respaldada em procedimentos que assegurem slgnllcAncla e 

transferência Treinamento nlo pode ser confundido com experlmenta(jAo. A 
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experlmenta<jAo é mais livre, mais abrangente, e pode conduzir positivamente um 

processo de aprendizagem se abordada com seguranc;a e competência Segundo 

Blgge," ... a compreensão cresce a partir da experlmenta<jAo. Na experiência 

experimental uma pessoa tenta agir de um modo, em seguida de outro, e mantém 

aquele que funciona melhor'(7). No caso da experiência musical há certos elementos 

que nAo podem ser escolhidos. Por isso o treinamento musical precisa ser mais do 

que experimenta<jAo, precisa ser mais direcionado. O direcionamento deve ser claro 

para nAo promover condicionamentos indesejáveis na aquisic;Ao do conhecimento. 

o treinamento deve ser uma ferramenta no desenvoMmento de 

habilidades e deve objetivar a realiza<jAo musical como um todo. Ao se adquirir certa 

habilidade há ainda a necessidade de reforço para que nAo ocorra o esquecimento. 

O esquecimento pode ser gerado pelo desuso de habilidades ou ainda por 

Interferências que prejudicam seu desempenho(8). A organizac;Ao do treinamento 

pode determinar a capacidade de retenc;Ao de habitidades, diminuindo as chances 

de extinc;Ao e possibilitando um maior fndice de transferência 

O treinamento deve habilitar o indivíduo no sentido de facilitar a 

realização de determinada tarefa a ponto de promover urna visAo crftica no contexto 

geral da realizac;Ao musical. Esta vislo critica só pode ocorrer quando hower 

autonomia Tal autonomia deriVa da compreensao que confirma a aprendizagem. 

Aprender deve ser mais do que o armazenamento de fatos e ac;Oes 

Independentes. A aprendizagem será significativa se derivar da reftexAo. ReftexAo 

que garanta a existência de significados nas diferentes etapas da aprendizagem, que 

permita a constante manutenção do "conUnuum" no processo de aquisição do 

conhecimento. "A aprendizagem ao nrvet da renexAo exige por pane de quem 

aprende uma partlclpaçlo mais ativa, urna a1ttude mais crftlca com relação ao 

pensamento convencional, mais lmaglnaQAo e crla1lvldade"(9). 
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1.2. Caracterfstlcas da aprendizagem musical na prática coral 

O ensaio é um momento fundamental na atividade coral. É no ensaio 

que se constrói o conhecimento musical de um grupo. SAo várias as habilidades 

exigidas dos Integrantes de um coral. Diversos slo os treinamentos que ocupam o 

ensaio com a finalidade de promover aprendizagem. Estes treinamentos devem 

possuir um objetivo comum: facilitar a realizaçlo musical. 

A separa~Ao das partes de um todo - para efeito de treinamento - é 

necessária Todavia deve-se ter muita cautela pois corre-se o risco de nAo 

reintegrá-las ao todo. Critérios para ordenação de parêmetros sAo a base do 

treinamento. Tais critários precisam de objetividade para que possibilitem o controle 

de situa~Oes onde se está construindo o conhecimento musical. Certos princfpios 

gerais slo facilmente observáveis: o aquecimento vocal, por exemplo, nao é 

realizado no fim de um ensaio. 

Cada etapa de um ensaio deve ser cuidadosamente planejada e 

avaliada. É necessário que hajam objetivos a serem aJcan~ados; é necessário que 

se verifique se os objetivos propostos foram ou nlo atingidos; á necessário que se 

tenha consciência do porquê certos objetivos foram ou nlo alcançados. 

O planejamento para aplicaçlo de 1reinamento bem como sua 

avaJiac;Ao, pode dimensionar problemas e elucidar as estratégias que melhor 

atendem as necessidades de um grupo. A organlzaQAo e a objetividade de 

treinamento capacita os cantores e estimula a aprendizagem. Mais qualidade terá a 

aprendizagem quanto maior for a compreensão que ela puder gerar. Os cantores 

precisam saber porquê re ar um treinamento e para quê ele serve(1 O). Quando 

tal compreensão nAo ocorre o treinamento se toma uma repetlçAo mecAnlca, 

dlftcuttando o estabelecimento de sua funçAo na atividade coral. Exemplificando esta 

sltuaqAo. o treinamento sobre diferentes pectos da técnica vocal tem provocado 

antipatia e deslntere e por parte do cantores de coral porque nAo havendo 

compreensão de sua necessidade e utilidade nAo pode haver transferência 
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significativa de aprendizagem para obras do repertório. A freqüência do treinamento 

nlo assegura aprendizagem em rela~Ao à técnica vocal. Dessa maneira a técnica 

vocal pode se tomar um obstáculo para o desempenho coral, pois sem Interesse 

por parte dos cantores toma-se dlffcll alcan~ar resultados positivos. Na observa~Ao 

de corais pode-se notar, com freqüência, a reallza~Ao mecAnlca de vocallses, que 

provocam desinteresse nos cantores. Grande parte dos exercfctos nlo estio 

conectados ao repertório, o que dificulta a possibilidade de compreensão e aplicacsAo 

do treinamento(11 ). 

A aprendizagem depende tanto da qualidade quanto da quantidade de 

treinamento. Certos tipos de treinamento produzem resultados rapidamente, a curto 

prazo. Outros tipos de treinamento dependem de maior persistência A assimilacsAo 

de certos fatores envoMdos no ato de cantar depende de maturidade. Neste caso, 

pode haver compreensão sem que haja a possibilidade ffsica de realizaçlo. Quando 

determinado treinamento pressupõe repetiçlo para se chegar ao resultado desejado 

é fundamental que esta repetlcslo propicie a passagem de uma etapa a outra de 

maneira seqüenciada. Esta seqüência tem que estar sustentada no conhecimento e 

na assimilaçlo de tarefas que a médio e longo prazo possam promover a 

aprendizagem adequada A repetiçlo pura e simples pode promover aprendizagem 

momentanea e o que se espera a nlvel de evoluçlo é que a aprendizagem seja 

duradoura para que possa facilitar a aquisiçlo de novas aprendizagens. 

A predomlnAncla de corais amadores no Brasil tem gerado confusão 

e veiculado uma Idéia errônea com relaçlo à aprendizagem musical. A ausência de 

qualidade na realização coral é multas vezes jus11ftcada pela falta de conhecimento 

musical dos eus Integrantes. Porém, muitos corais musicallzados apresentam os 

mesmos tipos de problema de cornpreenslo muslcal(12). A ausência de 

comprenslo promove tran erêncla lnsuftclente para novas obras Incorporadas ao 

repertórto. Por e ta razlo o desenvolvinento dos grupos corais tem sido tento. A 

lenUdAo diminui a po lbDidade de e chegar a re ultados que satlsfaqam os 
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significativa de aprendizagem para obras do repertório. A freqaêncla do treinamento 

nAo assegura aprendizagem em relac;Ao à técnica vocal. Dessa maneira a técnica 

vocal pode se tomar um obstáculo para o desempenho coral, pois sem Interesse 

por pane dos cantores toma-se dlffcll aJcanc;ar resuttados positivos. Na observac;Ao 

de corais pode-se notar, com freqaêncla, a realização mecAnlca de vocallses, que 

provocam desinteresse nos cantores. Grande parte dos exercfclos nAo estAo 

conectados ao repertório, o que dificulta a possibilidade de compreensão e aplica~Ao 

do treinamento(11 ). 

A aprendizagem depende tanto da qualidade quanto da quantidade de 

treinamento. Certos tipos de treinamento produzem resuttados rapidamente, a curto 

prazo. Outros tipos de treinamento dependem de maior. persistência. A assimila~ão 

de certos fatores envoMdos no ato de cantar depende de maturidade. Neste caso, 

pode haver compreensAo sem que haja a possibilidade ffsica de realizaçAo. Quando 

determinado treinamento pressupõe repetição para se chegar ao resuttado desejado 

é fundamental que esta repeti~ão propicie a passagem de uma etapa a outra de 

maneira seqüenciada. Esta seqüência tem que estar sustentada no conhecimento e 

na assimila~Ao de tarefas que a médio e longo prazo possam promover a 

aprendizagem adequada. A repetição pura e simples pode promover aprendizagem 

momentânea e o que se espera a nfvel de evolu~ão é que a aprendizagem seja 

duradoura para que possa facilitar a aquisi<iAO de novas aprendizagens. 

A predominância de corais amadores no Brasil tem gerado confusão 

e veiculado uma Idéia errônea com rela(iAo à aprendizagem musical. A ausência de 

qualidade na reaJiza(iAO coral é multas vezes justificada pela falta de conhecimento 

musical dos seus integrantes. Porém, muitos corais musicallzados apresentam os 

mesmos tipos de problema de compreensão muslcal(12). A ausência de 

comprensAo promove transferência lnsuftclente para novas obras Incorporadas ao 

repertório. Por esta razão o desenvoMmento dos grupos corais tem sido lento. A 

lentidão diminui a possibilidade de se chegar a resultados que satisfaçam os 
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Integrantes de corais. levando os grupos a uma constante rotatividade que Justifica 

o constante recome~ar do trabalho em favor dos novos Integrantes. 

A dosagem da qualidade e da quantidade de treinamento caracteriza 

a aprendizagem musical de um coral. Para cada grupo haverá diferentes apllca~Oes 

de treinamento de acordo com as características. condi~Oes e asplra~Oes de seus 

integrantes. O regente deve estar preparado para aplicar estratégias adequadas às 

condi(iOes do grupo. Não existem fórmulas definidas que se apliquem a todo o tipo 

de agrupamento coral, mas a organiza~ão do trabalho pode facilitar a evolu(ião do 

grupo(13). Esta organiza~Ao propiciará a autonomia progressiva de habilidades dos 

integrantes de corais permitindo sua evolu~Ao. É preciso aprender a aprender. Assim 

novos conhecimentos terão lugar assegurando a continuidade do processo de 

aprendizagem. 

Na bibliografia encontram-se vários pontos que funcionam como 

referenciais para a organiza($AO do material a ser desenvoMdo na prática coral. 

Alguns destes referenciais são enfaticamente abordados visando um maior 

aproveitamento de tempo e melhor desempenho nos ensaios. Podem ser 

destacados: 

I - Conceitos musicais básicos 

a) conceitos musicais podem ser assimilados quando sua aplica~Ao 

for coerente com as condi~Oes do grupo; 

b) conceitos serão melhor aprendidos se houver apllca~Ao de forma 

prática e acessfvel no contexto geral do trabalho; 

c) o treinamento para aquisl~ão de concettos adquire mais significado 

quando estiver devidamente contextuaJizado; 

d) a exposi~Ao de conceitos, para não ser confundida com informa~Ao 

teórica desnecessária, deve promover a compreensão de aspectos que 

fundamentem a reallza~âo musical e precisa estar adequada à realidade do grupo. 



"NAo há dúvida de que multo da hostilidade ao ensino 
de teoria vem do fato de que se ensina tal conteudo 
através de verballsmos vazios. desvinculados de 
qualquer experiência e slgnllcAncla muslcals"(14). 
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Se o grupo nAo está muslcallzado conceitos musicais podem ser transmitidos " ... sem 

o auxfllo de uma linguagem técnlca,.(15). 

11 - T écnlca vocal 

a) fundamentos vocais são imprescindlveis para um grupo coral; 

b) o domfnio da técnica vocal permite controle e qualidade na produção 

coral; 

c) o trabalho de técnica vocal depende de maturidade e persistência e 

o planejamento deste aspecto é indispensável; 

d) a adequação de exercfcios significa grande parte da garantia de 

aprendizagem e o regente. como orientador deste processo. deve ter consciência 

de sua funçAo de professor de voz(16). 

A aprendizagem de conceitos musicais e da técnica vocal precisa estar 

relacionada com o repertório do grupo para que toda informação e treinamento 

possam ser vivenciados de maneira significativa e adequada. Grande parte do 

sucesso de um grupo se deve aos critérios de escolha do repertório. Tais critérios 

devem situar progressivamente as dificuldades a serem vencidas de maneira clara 

e sistemática. Sendo muitos os conceitos a serem aprendidos. assim como a técnica 

vocal. deve-se saber dosar e direcionar os diferentes tipos de treinamento usados. 

O regente. como lfder de uma experiência educacional. deve facUltar a aprendizagem 

através da crla<jAo e controle de treinamentos(17). Esta cri&<jlo e controle de 

treinamentos depende de planejamento. 

"Nenhum regente pode dissociar-se de sua funCilo de educador"(18). 

O objetivo da prática coral pode estar altcer<jado em prtncfplos educacionais que 

possibilitem o crescimento do lndMctuo através da experiência. Esta experiência 

pode estabelecer mudanCias que promovam o desenvoMmento da organlzaqão e 
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estruturaqAo dos Inúmeros significados Inerentes à prática coral. "O objetivo da 

educaqAo é desenvolver a mente no sentido da Independência e da autonomia do 

lndMduo"(19). NAo Importa se o coral quer ser pronsslonal ou amador. se quer cantar 

na Igreja ou na lndústrta. O Importante é tomar a atividade coral algo mais produtivo 

qualitativamente, que possaserdesenvoMda emvérlos nfvels atendendo a diferentes 

objetivos, cumprindo uma funçAo educacional ... A grande tarefa da educação é 

ajudar todo lndMduo a conhecer mais sobre si e seu universo .. (20). 



(1) MARTINS, R. op. ctt. p. 21. 

(2) BIGGE, M. L op. ctt. p. 31 4. 

(3) BIGGE,M.L op. ctt p.252. 

( 4) KUETHE, J. L op. clt p. 1 00. 

(5) MARTINS, R. op. ctt. p. 29. 

NOTAS 

(6) Ver resultado da observaCiAO de corais -Anexo 

(7) BIGGE, M. L op. ctt. p. 320. 

(8) KUETHE,J.L op. cil p. 78. 

(9) BIGGE, M. L op. ctt. p. 324. 

(1 O) ROBINSON,R. & WINOLD,A op. cit. p.157. 

(11) Ver resultado da observaCiAO de corais -Anexo 

(12) Ver resultado da observaçAo de corais -Anexo 

(1 3) SHEWAN,R. op. cit. p.201 . 

(14) MARTINS,R. op. ctt. p.32. 

(15) MARllNS,R. op. cil p.31. 

(16) SHEWAN,R op. ctt. p.1 O. 

(17) ROBINSON,R. & WINOLD,A op. cit. p.44. 

(18) GREEN,E.A.H. lhe modem conductor. New Jersey, Prentice Hall, 1987, 

p.2. 

(19) MARllNS,R. op. clt. p.47. 

(20) ROE,P.F. op. clt. p.2. 
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2. O PLANEJAMENTO DO ENSAIO NA PERSPECTIVA DA EDUCAÇÃO MUSICAL 

2.1 . Planejamento 

A educação musical tem apresentado inúmeras lacunas no que diz 

respeito ao planejamento. Na formação do educador musical constata-se, com 

freqüência, a ausência ou imprecisão com relaçAo ao planejar. Construir, elaborar 

um programa de ensino nAo é garantia de sucesso em termos de aprendizagem. 

Bons programas carecem de educadores competentes e educadores competentes 

carecem de bons programas. A competência musical nAo garante a competência 

pedagógica e vice-versa Tal sttuaçAo ilustra a necessidade de planejamento nos 

diferentes segmentos da educação musical. O ensaio coral, como momento de 

aprendizagem, deve ser planejado. 

O regente coral, como agente de um processo educacional, pode 

desenvolver com maior eficácia os diversos aspectos envoMdos na prática coral 

através de planejamento. É tarefa de todo educador musical estabelecer estratégias 

que apresentem nfveis progressivos de dificuldade de maneira simples e atraente(1 ). 

As etapas a serem desenvoMdas necessitam de organização, pois só assim 

promoverão crescimento. Um problema apresentado de forma inadequada ou no 

momento inoportuno pode significar frustra~Ao, provocar desinteresse ou promover 

aprendizagem inconsistente. Os regentes, de um modo geral, tem consciência de 

muitos aspectos que precisam ser desenvolvidos na prática coral mas comprometem 

o próprio desenvoMmento do grupo pela falta de planejamento do trabalho. Na 

observa~Ao de corais nota-se a preocupac;Ao com aspectos vocais mas nem sempre 

os exercfclos propostos contribuem para a soluc;Ao de problemas vocais; conceitos 

musicais sAo solicitados, mencionados e apresentados ao grupo sem a devida 

contextuaJtzaqAo(2). 

A maioria dos corais nAo ensaia diariamente, o que provoca constantes 
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esquecimentos com rela~Ao aos ensaios anteriores e dificulta a proje~Ao do que deve 

ser feito nos ensaios seguintes. SAo várias as fun~Os do planejamento: 

a) facilitar a conexão entre os ensaios, mesmo quando eles sêo 

espatiadOS; 

b) esclarecer que aspectos precisam ser recordados, refor(iados ou 

corrigidos; 

c) permtur maior precisAo sobre os momentos mais propfcios para a 

inclusão de novas obras no repertório; 

d) determinar estratégias que melhor conduzam o processo de 

aprendizagem. 

É quase inexistente o hábito de documentar experiências na prática 

coral. Quando esta documenta~Ao ocorre, é feita de maneira pouco eficiente. A 

utiliza(iAo de esquemas de trabalho é confundida com mecaniza<jAo, automa(iAo e 

por isso é rejeitada. A documenta(iAO sobre a prática coral pode se tomar valiosa 

tanto para o desempenho dos grupos quanto para a sistemaUza(iAo do processo de 

aprendizagem. A escassez de bibliografia nacional sobre o assunto, também pode 

ser justificada pela rana de hábito de registro da atividade coral. Pouca Importância 

se dá ao planejamento da atividade musical em geral. O atual estágio da educa<jAo 

musical no Brasil reflete taJ sitUa<iAO. 

O planejamento de um ensaio pode consistir de três etapas: 

organlza<jêo, apllca<jêo e avalia(jAo. A organlza<jlo é uma etapa anterior ao ensaio, 

é construfdaapartlr das propostas que se pretende apresentar ao grupo. A aplica<iAO 

é a etapa onde as propostas da organlza<iAO do ensaio sAo realizadas. A avaJia<jAo 

é uma etapa posterior ao ensaio, tem por objetivo verificar as etapas anteriores bem 

como fornecer subsfdlos para a prepara<jlo dos ensaios seguintes. Do planejamento 

constaria também adequa<jAo do ambiente para a reallza<ilo do ensaio, dlstrtbui<jAO 

de partituras, avisos gerais e outras atividades que nlo serlo consideradas neste 

trabalho. As três etapas mencionadas anteriormente serAo desenvoMdas a seguir 
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considerando exclusivamente os aspectos musicais de um ensaio. 

2.2. Organlza(jAO 

2. 2.1 . Do repertório - A organlzaqAo dos aspectos musicais e vocais relacionados 

com o ensaio pode ser estabelecida a pa11r da adequac;Ao do repertório. As 

diferentes etapas de um ensaio serAo melhor desenvoMdas na medida em que 

estiverem facilitando a assimilaçAo de conceitos através da experiência de cantar 

repertório que ilustra tais concenos. Os concenos musicais e vocais serao melhor 

aprendidos e assimilados quando o repertório do grupo reforc;ar os conceitos 

desejados. A organizaçAo das atividades de um ensaio deve partir da organiza<ilo 

do repertório para que possibilite a realizaçAo de tarefas de maneira progressiva e 

contextualizada Tal organiza<iiO deriva das necessidades e aspira<iOes de cada 

grupo. É preciso selecionar obras que contribuam para a soiU<iAO de problemas. 

O regente coral desenvolve Intuitivamente algum tipo de organizaçAo 

porque sempre é preciso renovar o repertório do grupo. Se algum tipo de registro 

desta organizaçlo for feito, será possfvel avaliar e adequar tal seleçlo. O repertório 

coral é vastíssimo e o planejamento através da análise anterior do repertório pode 

fornecer maJores possibilidades de apllca(jAo obJetiva e coerente com as 

necessidades dos grupos. Determinadas obras constam do repertório de qualquer 

coral por se caracterizarem como "modismos". ou por trazerem em seu conteúdo 

as etapas progressivas necessárias para o desenvoMmento do trabalho. Um coral 

lnlclante quase sempre canta clnones. que sAo peqas essencialmente poltfônlcas. 

O planejamento pode conduzir à compreensão do processo potlfônlco através da 

uttllza(jAo de pe(jas que 11us1rem este processo de forma gradativa o mesmo ocorre 

com peças homofônlcas que. quando submetidas a um planejamento. podem 

conduzir a reallzaejões mais complexas. Existe ainda o repertório que utiliza a 

polifonia e a homofonla simultânea ou altemadamente. Também neste caso o 



22 

planejamento pode fornecer uma série de estratégias que conduzam a uma boa 

trajetória do grupo. 

A literatura sobre a prática coral é enfática na questão da sele~Ao do 

repertório. A escolha adequada de repertório estimula o crescimento do grupo. O 

melhor caminho, confonne ROE, é escolher música autêntica que seja um bom 

exemplo de estilo, época, cuttura e que contenha boa organiza~Ao formal e 

qualidades expresslvas(3). A análise prévia do repertório pode contribuir para a 

eficácia de sua aplica(ilo. 

Muitas peças passam pelas mãos dos regentes e são analisadas de 

alguma maneira Algumas apresentam elementos adequados a um grupo e podem 

ser lnclufdas imediatamente ao repertório. Outras nAo atendem às necessidades 

imediatas mas podem ser aplicadas posteriormente. Para que este tipo de situa<iAO 

não promova um esquecimento de peças futuramente aplicáveis seria conveniente 

a anotação desta possibilidade. A criação de uma espécie de arquivo de peças 

analisadas para consulta pode ser útil para o regente. O quadro que se segue é uma 

sugestAo, podendo ser alterado de acordo com os itens que o regente entende como 

sendo pertinentes. 



ACHA DE ANÁLISE PARA CONSULTA* 

T~lo ______________________________________________ ___ 

Compositor e data------------------------­

Arranjadore editor---------------------------­

Agrupamento(SATB, SA. etc,~----------------

Tempo de dura~lo~--------------------

Texto lfngua 
longo curto 
dramático, narrativo, descritivo, estrófico, etc. 

Ritmo compasso 
Mdamento 
mudan<jas de compasso 
figuras rftmicas(simples, complexas) 
samba, valsa, marcha, etc. 

Melodia tonal, modal, pentatOnica, atonal 
iltervalos 
tessitura das vozes: sopr. con1r. tenor baxo 

Harmonia acordes consonantes 
acordes dlssonantes 
cromatismo 
cadências 

Textura monodla 
polifonia cordal 
polifonia contrapontfstlca 
densidade 

Forma binária, temérla, rondó, etc. 

Fraseado frases longas, curtas 
arttcula~ões(stac., legato, etc.) 

Observa~ões: 

* Elaborado pelo autor 
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A partir das anotac;Oes nestas ftchas ampliam-se as possibilidades de 

escolha de repertório. O planejamento permite o delineamento de estratégias nas 

diferentes etapas do trabalho coral. Para cada etapa do grupo podem ser 

selecionadas pec;as que atendam os mesmos objetivos existindo sempre a 

possibilidade de substttulc;Ao ou lncluslo de novas obras que reforcem a 

aprendizagem desejada 

2.2.2. Do ensaio- O próximo passo refere-se à organlza~Ao do ensaio propriamente 

dito. Cada ensaio precisa estar relacionado com objetivos a serem atingidos 

respeitando asituac;Ao e capacttac;Ao dos cantores. Partindo da quantidade de tempo 

disponfvel para ensaio é possfvel dimensionar atividades que estimulem a 

continuidade do trabalho sem provocar desinteresse ou fadiga dos Integrantes. Se 

o grupo é iniciante e só canta pe(ias curtas e fáceis, ou se o grupo é mais antigo e 

possui muito repertório, o procedimento pode ser exatamente o mesmo com relac;Ao 

à preparac;Ao dos ensaios. Quando o ensaio é conduzido a partir das dificuldades 

das peças os cantores podem cansar e nAo corresponder. Se, Inversamente, os 

aspectos fáceis do repertório slo repetidos em demasia. nlo há estfmulo para a 

soluc;Ao de problemas. Cada grupo apresenta características variadas mas é possfvel 

estabelecer estratégias que proporcionem respostas satisfatórias quando o trabalho 

é progressivo e atinge objetivos. 

A capacidade de concentracjlo de um grupo pode ser ampliada se 

hower momentos de relaxamento entre etapas de trabalho(4). Insistir em 

determinada pe~a que nlo está de acordo com as condl<jOes técnicas do grupo 

pode criar sérios obstáculos. Ensaiar somente aquilo que o grupo canta com 

facilidade pode gerar acomodac;Ao. O conhecimento que o regente tem do grupo, 

assim como o conhecimento que tem das pe(jas, das dificuldades e dos objetivos a 

serem alcan<jados, permite uma organlza<jlo de tarefas de maneira equilibrada A 

ftcha de análise para consulta sugerida anteriormente, traz uma proposta de etapas , 
v 
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de trabalho. Texto, rttmo, melodia, harmonia, textura, fonna e fraseado são uma 

sugestão que contém a Idéia de sucesslvldade na aprendizagem coral. Pode haver 

altera<Jôes dessa ordem, porém, é evidente que nAo se pode trabalhar textura antes 

da melodia; nem se pode pretender um fraseado consistente enquanto existem 

problemas rftmlcos. 

A construção do conhecimento musical depende da disposição e 

organização dos elementos que compõem a estrutura de uma pe<ia o ensaio é o 

momento onde tal conhecimento é construfdo. Pe~as novas ou pe~as conhecidas 

merecem o mesmo tratamento, a mesma organização. Não se deve perder de vista 

que no infcio do ensaio o grupo ainda está frio, ou seja, certos mecanismos vocais 

nao respondem imediatamente. Iniciar o ensaio com trechos muito agudos. por 

exemplo, pode produzir resultados insatisfatórios. Para cantar na região aguda da 

voz é preciso respaldo ffsico. O resultado será melhor depois que o grupo estiver 

fisicamente pronto. Para que isto ocorra é necessário que haja um direcionamento 

de atMdades que promova o controle dos diversos mecanismos ffsicos envolvidos 

na realizaCiiO vocal. Isto nAo quer dizer_que o infcio do ensaio será sempre pior, pois 

se a condu<iãO não for adequada o grupo pode estar cansado no final e, 

conseqüentemente, o resultado também nAo será satisfatório. 

Quando existe um roteiro, ou uma proposta de organiza<ião, é possfvel 

fazer modificaCiOes na aplica~Ao das etapas do ensaio. Organizar nlo deve ser 

entendido como a determlnaCiAo definitiva e radical de tarefas. A organlza~Ao é 

também uma estratégia pedagógica e precisa de variedade. A organtzaCiAO pode 

evitar o descontrole do ensaio mas nAo deve tolher a crlatMdade do trabalho. A 

organlzaqAo e o planejamento devem ser entendidos como ferramentas no 

desenvoMmento da atividade coral. 

A preparaqAo do ensaio deve conter a descri~Ao dos exercrclos a 

serem empregados no ensaio, o objetivo de cada um deles e a duraCiAO aproximada. 

Tais procedimentos facilitam a conduCiAO de um processo de aprendizagem 
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garantindo prevtslbllldade de resultados e adequa<iAO de estratégias. 

Como exemplo usaremos um trecho do .. Gradual Para o Domingo de 

Ramos" do Padre José Maurfclo Nunes Garcia e os exercfclos propostos serão 

aplicados a um grupo que nAo conheça a peça sugerida. 

PREPARACÃO DO ENSAIO * 
Nome da peça: Gradual para o domingo de Ramos 
Autor: Padre José Mauricio Nunes Garcia 
Compassos 1 a 1 6 - 4 frases de 4 compassos 

Exercfcios Objetivos 

Aquecimento Vocal9es com apelos e pr&pa'lr at..JCtJvarrwte a 
acordas vartlealdada 

Texto DCçlQ'Iallla das pa&tfras prcn.l"lCIW clara a 
corretamerte 

Ritmo fea rtubmerte o texto farrktzer a ctlar;êo das 

de c;sja frase álabas do tecto 

Melodia cartar vazes aac:&adas aprender h'las mal6dlcas 
cada frase 

Harmonia ,_,... VOZ8S 2 a 2 e dapols ~ das matx1as e 
todo o~ doe acordas 

Textura acallrer a v~ das .;v • ld!irTato corr•o e 
freses corrpreender dai!Sidade 

Fraseado cartar frases com cortroa a ecpresst.l1dade 
~ e artb faQOes de cada frase 

Forma carts as fnlse5 em seguida trllt::Jatw a DDr"th.Jdade 

* Elaborado pelo autor 

Dura(iAo 
!AProximada 

10 rrn..tos 

2 rrn.tos 

3 nn.tos 

10 rrt"úo6 

fJ tTh..tos 

2 rrhios 

2 nn.tos 

12 mh..tos 
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Os elementos apresentados na ftcha de preparação do ensaio sugerem 

uma ordem que pode ser modificada de acordo com características especificas de 

cada grupo. Se o grupo conhece bem a pronúncia em latim, pode ser suprimido o 

trabalho de leitura de texto. O fraseado pode ser Incorporado no trabalho melódico 

desde o lnrcto, familiarizando cada voz com a realização mais aproximada daquilo 

que deve ser o produto final. Vale a pena reforçar que a sugestAo desta ordem é 

dirigida a um grupo que nAo conhece a peça. Situações diferentes daquelas que 

foram planejadas podem ocorrer. É importante que o regente as registre para que o 

planejamento dos ensaios seguintes possa ser elaborado com maior precisAo. 

2. 3. Aplicação 

A aplicação é o momento onde as propostas da organização ocupam 

o ensaio. Nem sempre eXiste possibiHdade do cumprimento rigoroso de um 

planejamento. Às vezes se planeja o estudo de determinado problema mas nAo há 

"quorum" suficiente para sua aplicação. Há inconvenientes de ordem física que 

impedem a aplicação de certos exerc(cios(muttos cantores gripados, por exemplo). 

Sendo assim, todo planejamento deve serflexfvel o suficiente para permitir attera<;Oes 

que contribuam para um ensaio produtivo apesar da eXistência de problemas 

Inesperados. O que deve prevalecer é o objetivo de cada tarefa Se as tarefas sAo 

modificadas aleatoriamente a Idéia de organlza<jlo pode perder o sentido. Todas as 

atividades em um ensaio precisam estar adequadas às condições do grupo e 

qualquer anera<jAo deve manter em perspectiva os objetivos a serem alcanc;ados. 

Só assim pode haver garantia de aprenclzagem em diferentes situações. 

A variedade nos ensaios pode ser uma boa estratégia o planejamento 

deve prever esta variedade para evitar a rotina A posslbiHdade de variar ajuda a 

manter a aten<;Ao dos cantores além de facilitar a adequa<jAo de tarefas quando 

ocorrem sltua<jões Inesperadas. Começar o ensaio sempre dtt mesma maneira e 

conduzi-lo rotineiramente pode desgastar a Idéia de organlzac;Ao(5). A separação de 
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atividades, a ênfase em aspectos especfflcos, deve ser entendida como estratégia 

pedagógica para que possa conduzir a uma realizagão musical de qualidade. Assim, 

a variedade nas atividades pode conduzir à compreensão de maneira a evitar 

condicionamentos que transformam o treinamento num fim em si mesmo. Variar não 

é apenas fazer a mesma coisa de forma diferente. Variar é também apresentar 

diferentes pontos de vista sobre o mesmo conceito. No momento da aplica~Ao de 

propostas no ensaio é necessário que se mantenha em primeiro plano o objetivo a 

ser atingido: fazer música através da realizac;ão coral. 

O rendimento de um ensaio será maior sempre que no planejamento 

estiverem contidas as estratégias a serem utilizadas. É possfvel planejar inclusive as 

possibilidades de attera~ão ou varia~Ao das propostas no momento de sua 

aplicac;ão. O planejamento deve facilitar a aplica~ão e não mecanizá-la 

2. 4. Avaliac;ao 

Numa perspectiva de educa~ão musical a avalia~ão é uma etapa 

fundamentaJ(6). Através dela verifica-se objetivamente o ensaio. Os elementos 

previstos no planejamento nem sempre ocorrem durante sua aplica~ão. Às vezes 

pode-se ter um planejamento coerente e claro mas desvinculado de sua aplica~ão. 

Ou ainda, um ensaio pode ser ótimo, atraente e produtivo sem estar integrado a um 

planejamento. 

Para que a organlza~Ao tenha sentido é fundamental que a avalia~Ao 

seja feita logo após a reallza<jAo do ensalo(7). Os resultados desta avaliaqAo sAo 

Importantes para a prepara~Ao dos ensaios segulntes(B). Várias tarefas sAo 

desenvolvidas em um ensaio e todas elas precisam ser avaliadas. As que funcionam 

com pequena margem de altera~Ao devem ser mantidas com o mesmo enfoque. 

Aquelas que conduzem a constantes alterac;Oes precisam ser repensadas. 

Há problemas que ocorrem em determinadas tarefas apenas 

circunstancialmente. Mas há aqueles que precisam de soluqlo efetiva para que nlo 
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voltem a ocorrer. Há atividades que não apresentam resultados satisfatórios por falta 

ou excesso de tempo. Há objetivos que são frustrados em fun~ão da localiza~ão da 

atividade no decorrer do ensaio. Através da avalla~ão pode-se redimensionar ou 

confirmar objetivos, além de evitar resultados casuais. 

Avaliar é poder observar criticamente os resultados do ensaio, assim 

como observar as estratégias geradoras dos resultados. Quanto maior a clareza de 

objetivos maior será a chance de alcan<sá-4os durante o ensaio. A avalia<são precisa 

de objetividade para que os resultados permitam cada vez mais precisão no 

diagnóstico e na solu~ão de problemas. 

A mesma ficha de prepara<são de ensaio, proposta anteriormente, pode 

ser ampliada para efeito de avalia~Ao e o resultado obtido fornecerá os subsfdios 

necessários para a prepara<ião dos ensaios seguintes. 

AVALIAÇÃO DO ENSAIO* 
Nome da Obra· 

Prepél"a~ão do Ensaio Avalia~ão do ensao 

exercfcios objetivos dura~ão exercfcios objetivos cllra~ão 
'aproximada real 

aquecimento 
texto 
rltilio 
melodia 
harmonia 
textura 
fraseado 
forma 

Obs. 

• Elaborado pelo autor 
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3.0 ENSAIO CORAL COMO VEfCULO DE EDUCAÇÃO MUSICAL 

3.1 . A aprendizagem de conceitos musicais através da prática coral 

O estudo da teoria musical, como ocorre tradicionalmente, tem 

comprometido de maneira significativa a aprendizagem de conceitos musicais. Muito 

se trabalha sobre sfmbolos musicais sem que estes estejam devidamente 

relacionados com o conceito que expressam. Teoria e prática slo inseparáveis em 

qualquer realizaçlo musical. Na atividade coral ' comum considerar a aquisição de 

conhecimento teórico musical como sendo fundamental. Todavia muitos grupos 

musicalizados apresentam problemas de ordem prática conflttando com a idéia de 

que a atividade coral seria melhor se as pessoas soubessem música. 

Há constantes equfvocos com relação ao conhecimento musical que 

precisa ser adquirido por ll1l coral. Saber ler notas musicais ou enumerar valores 

musicais nlo á garantia de conhecimento musical. Assim como decorar datas e 

nomes de compositores nao assegura o controle de situa(iOes musicais no momento 

de sua prática. A referência que se faz neste trabalho com relaçlo à aquisição de 

conceitos musicais pressupõe que toda formaçlo musical deve conduzir de maneira 

efetiva a algum tipo de compreenslo que possibilite a manipulaçlo dos conceitos 

em diferentes nrvels durante a prática musical. Existem elementos que podem ser 

considerados fundamentais na prática musical de qualquer natureza SAo estes 

elementos fundamentais que devem ser entendidos como conceitos musicais. 

O coral é uma atividade eminentemente prática Toda lnformaqAo 

teórica, histórica ou estética só terá sentido quando facUltar a aprendizagem musical. 

Na observaqAo de ensaios pode-se constatar a existência de várias lnformagôes 

desnecessárias e Imprecisas que só atrapalham o cantor(1 ). Por exemplo, é 

constante a sollcltagAo por parte do regente para nlo deixar cair a aftnagAo. Se os 

cantores nao têm o conceito de altura suficientemente claro, tal soUcltagAo nao faz 
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sentido. Mesmo que os cantores saJbam o que significa subir a aftna~Ao, se não têm 

suficiente controle vocal é praticamente lmpossrvel fazer qualquer corre~ão desta 

ordem. Se um coral "acelera" ou "atrasa" em determinados trechos algo está errado 

com rela<iAO à pulsa<ião - que também é um conceito musical que lndepende do 

conhecimento de figuras musicais e fórmulas de compasso. 

O conhecimento da grafia musical pode ser um caminho útil para o 

desenvolvimento da prática coral desde que esteja devidamente contextualizado e 

alicer~ado numa prática. Isto quer dizer que a educa~ão musical através da prática 

coral é possrvel quando os elementos teóricos podem ser localizados no repertório. 

"O cantor de coral deveria ter conhecimento de sfmbolos de nota~ão musical, e a 

habilidade de traduzir estes sfmbolos em sons através da performance" (2). A primeira 

parte desta cita'ião é freqüentemente encontrada na prática coral. Todavia somente 

o conhecimento de sfmbolos não garante sua aplica~ão. Conseqüentemente a 

habilidade de traduzir sfmbolos em sons deveria ser cuidadosamente trabalhada 

É freqüente a preocupa~ão com o conhecimento de sfmbolos musicais, 

o que leva os corais a considerarem imprescindrvel a existência de aulas de teoria 

musical. De um modo geral o estudo da teoria musical segue um programa que 

apresenta uma série de informa~ões básicas. Tais informações deveriam promover 

objetivamente a compreensão de elementos musicais existentes na prática coral. O 

que se constata é que estas informações teóricas nem sempre atingem seus 

objetivos. Saber que tal nota é do, ou CJJe tal figura é colcheia, ou ainda que tal autor 

é do século XVI, não facilita a realizaqão coral. A contextuallzaqêo destes elementos 

teóricos é a contrlbulqão mais importante que a teoria musical pode fornecer a 

educaqão musical. "As informaqOes dadas deveriam estar relacionadas tanto quanto 

possfvel aos sons musicais"(3). Por estas razOes as informaqOes teóricas devem 

colaborar efetivamente para a reallzaqão musical, e isto só será possrvel através de 

slstematlzaqão(4). Planejar a teoria adequada às necessidades de um grupo é 

organizar os elementos pretendidos com um repertório que fomega os subsrdlos 
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necessários para a aqulsi~ão e manuten~ão da aprendizagem musical. 

Em geral o repertório do coral está vinculado ao gosto pessoal do 

regente, à sollcltaqAo dos cantores, ao modismo e à tradi<iAo, aos compromissos 

que o grupo assume e assim por diante. Neste tipo de esquema a teoria musical só 

pode ser abordada de maneira Incompleta ou Inadequada, promovendo uma falsa 

idéia de evolu~ão em fun~Ao da aquisi~Ao de algum conhecimento. Neste momento 

não se questiona para quê aprender as notas do, ré, mi, mas se alude sempre ao 

fato do grupo conhecer notas musicais(5). 

Será mesmo necessário conhecimento musical para que um coral 

possa evoluir? A resposta está diretamente vinculada ao tipo de conhecimento 

musical referido. Sem dúvida alguma a teoria musical pode fornecer subsfdios 

importantíssimos para a prática coral, e não é por acaso que muitos grupos solicitam 

a aprendizagem de sfmbolos musicais. O regente pode oportunizar esta 

aprendizagem de sfmbolos através da vivência com repertório adequado ao grupo. 

"Os sfmbolos musicais devem ser ensinados sempre 
em termos dos seus significados musicais, sendo 
exemplificados e aplicados a situa~ões e experiências 
também musicais"(6). 

3.1.1. Rl1mo- O rt1mo nAo é apenas um fenômeno de refa<jOes ffslcas e matemá1ic~, 

mas antes de tudo é orgânico. Pode-se relacionar o ritmo com as coisas que nos 

cercam: o ritmo do andar, da resplrac;êo, da natureza e assim por diante. ZANDER 

considera o ritmo como elemento unificador. coordenador da estrutura muslcal(7). 

Ensinar ritmo é uma tarefa complexa porque envolve a compreensão Intelectual das 

estruturas rftmlcas associadas ao desenvoMmento de respostas ffslcas a estrmulos 

rftmlcos(8). Assim se reforc;a a Idéia de que nêo adianta conhecer srmbolos ou figuras 

rftmlcas se nêo se pode conectar tal conhecimento com a reallza<jAo musical. 

Devem ser considerados ainda os problemas dalmpreclsAo da escrita 

/ 
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musical no que se refere ao ritmo. A música popular brasileira apresenta claramente 

esta imprecisão, pois grande parte desta música escrtta depende de uma série de 

convenções para ser realizada corretamente. A Imprecisão da escrtta rftmlca não 

está relacionada apenas com a música popular brasileira, pois qualquer estrutura 

rftmlca carrega consigo certa flexibilidade relacionada com a agóglca 

Grande parte dos livros de teoria musical apresentam em suas 

primeiras páginas uma tabela com figuras musicais, seus nomes, números 

correspondentes, pausas e rela~ões de proporc;ão. Pode-se compreender estes 

aspectos facilmente sob o ponto de vista teórico. Para contextualizá-los é necessária 

a vivência. Insistimos que é mais importante compreender os padrões rftmicos 

através da prática de realizá-los do q.,~e saber q.,~e a mfnima é o dobro da semfnima 

O controle do aspecto rftmico parte invariavelmente do controle da 

pulsa~ão. Espontaneamente os cantores de um coral se movimentam enquanto 

cantam, ou batem os pés acompanhando o pulsar da música. Compreender a 

pulsa~ão é muito simples e vários exercfcios podem ser aplicados aproveitando-se 

a natureza orgânica do ritmo. Caminhar no ritmo da can~ão, bater os pés, mãos, 

estalar dedos na pulsac;Ao, podem ser tarefas úteis para promover experiência e 

vivência rftmicas mesmo quando não se conhece figuras musicais. Pe~as diferentes 

podem patrocinar a compreensão do conceito da pulsa~ão, pois os exercfcios 

podem ser extrafdos de obras do repertório do grupo. A variedade de exercfcios que 

se referem à pulsa~âo é muito grande e a bibliografia na área de rftmlca é suficiente 

para consutta e aplicagão. A aprendizagem será mais eficiente quanto mais puder 

ser refor<;ada através de práticas variadas do mesmo assunto. "A prática mantém as 

habilidades essenciais à aqulsi<;Ao de novos conteúdos"{9). 

Se a prática deixa de existir, pode-se manter o conhecimento sobre o 

assunto mas pode-se diminuir a habilidade de reallzaGAo. Muito do fracasso do 

ensino de conceitos rftmicos está relacionado com a periodicidade de exercfcios. O 

resultado de um exercrcio de pulsa<;Ao, por exemplo, pode ser Imediato sugerindo 
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que o problema está resoMdo. Porém, se não hower refor~o da atMdade, tal 

compreensão fica vinculada exclusivamente ao momento de sua realiza~ão. Desta 

maneira a revisão é necessária e faz parte do processo de aprendizagem. Revisão 

não deve ser entendida como repetlgão. " ... a revisão deve levar além da 

aprendizagem Inicial e promover nrvels mais softsticados de compreensão"(1 O). 

A prática distribufda apresenta maior fndice de eficiência do que a 

prática compacta. O ensaio preparado pode contribuir significativamente na 

distribui~ Ao da atividade respeitando o limite de aten~Ao e assimila~ Ao dos cantores. 

Se este limite for ultrapassado pode gerar a mecaniza($ AO de exercfcios que diminuem 

a qualidade e as chances de transferência 

A distribUiC$AO de padrOes rftmicos pode ser gradativamente 

incorporada aos exercfcios de pulsa~Ao. Para maior eficácia os exercfcios poderiam 

ser extraldos de pe<jas do próprio repertório. ROE sugere dois procedimentos: 

1) selecionar padrões rftmicos de uma pe<ja, exercitá-los com o grupo 

e localizá-los posteriormente durante o ensaio; 

2) a partir da execu~Ao da pe<ja isolar trechos problemáticos, 

trabalhá-los fora da pe<ja e depois voltar a ela(11 ). 

Nos dois procedimentos deve-se manter uma rela<jAo direta entre os 

exercfcios e sua contextualiza<jAo. A partir do resultado obtido pode-se teorizar 

elementos com garantia de compreensAo. 

Na distribuição de tarefas em um ensaio deve-se cuidar da proximidade 

entre deftnl<iAo de concettos, exercfclos e reallza<ião musical. Se os exercfclos sAo 

realizados todos no lnfclo do ensaio corre-se o risco de nAo haver conexão no 

momento da execu<jão da peça que contém os mesmos elementos propostos nos 

exercfcios. A eficiência do exercfclo será maJor quanto mais rapidamente se puder 

contextualizé-lo. O trabalho de educa<iAo musical de um coral precisa acontecer de 

maneira dlstrlbufda durante os ensaios, porque assim concettos podem ser 

vtvenciados Imediatamente, evitando conceltua<iões vazias e desconectadas da 
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reallza~êo musical. 

No aquecimento vocal de um coral podem ser Inseridas propostas 

rftmlcas simples que de alguma maneira relacionem os diversos elementos 

envoMdos no ato de cantar. Em geral os vocalises utilizados para aquecimento são 

pobres do ponto de vista rftmlco, provoc.,do monotonia e mecanlza~Ao. Diferentes 

ritmos acompanhando as propostas de técnica vocal podem motivar os cantores. É 

claro que o ritmo nao deve confundir ou atrapalhar a realiza~ao vocal. Todavia, se 

nao se incorpora o fator ritmo na técnica vocal o resuttado final pode ser 

comprometedor- os cantores aprendem vocalises com um tipo de padrão rftmico e 

podem nAo transferir tal aprendizado quando a sttua~Ao rftmica for diferente. 

Exemplo1 

Um vocallse como este apresentado no exemplo 1, pode ser variado 

ritmicamente com o intutto de solicitar a mesma qualidade vocal em diferentes 

sttua~Oes rftmicas de uma melodia Varta~es como as apresentadas no exemplo 2. 

Exemplo2 

&~ J o J j lj li 

~- li 

não apresentam dificuldades que comprometam o resultado do vocalise, e sim, 
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apresentam uma variedade sobre a mesma proposta Assim como a melodia não 

pode estar destltu(da de um padrão rftmlco, a técnica vocal poderia colaborar 

eficientemente na solu~ão de problemas rftmlcos associados ao ato de cantar. 

Multas pe~as do repertório coral apresentam o ritmo de maneira 

uniforme. Outras pe~as oferecem grandes desafios. O estudo da teoria musical deve 

ser desenvoMdo através de um plano de trabalho adequado que enfatize a aquisi(ilo 

de habilidades necessárias ao grupo, via repertório. O que ocorre com freqüência 

neste estudo de teoria á o desenvoMmento de um programa tradicional de elementos 

básicos provocando inúmeras dlstor(iões na no(ilo de conceitos muslcais(12). 

A composl(ilo de música vocal segue, na maioria das vezes, princ(pios 

prosódicos. Muitos exercfcios rftmicos podem ser realizados com palavras para 

refor(iar os pontos de apoio e relaxamento. Falar o texto de uma can<jlo ritmicamente 

pode ser um exercfcio extremamente útil para a fixa(ilo de padrões, alem de refor(iar 

a dic(ilo e a pronúncia das palavras. Existem métodos de educa(ilo musical que 

apresentam padrões rftmlcos apoiados em palavras ou expressões que contém a 

estrutura rftmica desejada(13, 14). Certos vocalises também slo realizados sobre 

palavras ou expressões pretendendo a mesma rela(iAo pro·sódica. 

Exercrcios na forma de eco rftmico, pergunta e resposta, também 

podem ser boas estratáglas. Alám de refor~ar o desempenho dos cantores nos 

padrões rftmicos desenvolvem a aten(iAo e a memória. 

Exemplo3 

Pad.râo Eco 

~ J n j JJ j ~ 
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Exemplo 3 - continuação 

Pergunta. Resposta. 

A inclusão de elementos melódicos no trabalho do ritmo pode ser útil. 

Extrair o ritmo de uma linha melódica pode proporcionar ao cantor uma delimita~Ao 

mais clara dos aspectos melódicos e rftmicos, o que contribui para a detec~Ao de 

problemas para estudo individual. Toda conexlo de elementos deve ser 

minuciosamente preparada para que nAo haja distorções nas propostas dos 

exercrcios. Se a ênfase é demasiada sobre um aspecto em detrimento de outros. 

corre-se o risco de uma compreensão parcial e isolada dos diversos componentes 

da estrutura sonora Problemas de afinação podem estar relacionados com 

dificuldades rftmicas, do mesmo modo que lmprecislo rftmica pode estar relacionada 

com dificuldades melódicas. É importante ressaltar a necessidade de separaqAo de 

partes integrantes da música para efeito de estudo, mas é lmprescindfvel que se 

promova a reintegraçAo destas partes. Quando o trabalho de aspectos especfficos 

é bem programado o cantor pode lndMdualmente detectar suas próprias 

dificuldades. O diagnóstico preciso do erro é o primeiro passo em dlre<jAo à soluqão 

de problemas. O cantor deve compreender a função de cada exercfclo para nêo se 

tomar um mero repetidor de tarefas. 

Merece consideração o aspecto do andamento. Em geral o estudo 

isolado de determinadas dificuldades é realizado em andamento diferente daquele 

pretendido. Trechos rápidos devem ser estudados lentamente para promover maior 

precisAo e facilitar a compreensão. A passagem do andamento usado no estudo 

para o andamento real de uma pec;a deve ser progressiva para que o~ cantores 
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consigam dominar as dificuldades apresentadas. Assim como trechos rápidos 

podem ser estudados lentamente-para se conseguir seguranga e precisão -trechos 

multo lentos podem ser estudados mais rapidamente com o mesmo objetivo. A 

execugão de passagens lentas é multas vezes cansativa para o coral. Estudar mais 

rápido pode ser uma estratégia proveitosa durante os ensaios. Em qualquer sttuaqão 

de estudo que se apresente para um grupo a tarefa mais importante a ser realizada 

é a da reintegra~ão do trecho estudado no contexto geral da pe~a Planejar a 

seqüência de exercfcios pode ser uma garantia para que se alcancem os objetivos 

desejados, mantendo sempre em perspectiva a realiza~ão musical. Cabe ressaltar 

que muitas vezes os grupos estudam as pe~as do repertório de maneira tão 

seccionada que se torna diffcil manter a fluência na execu~ão (15). A organiza~ão 

do ensaio, os critérios para escolha de exercfcios e a aplica~ão eficiente dos mesmos 

podem contribuir significativamente para um resultado consciente e duradouro na 

prática coral. 

3.1.2. Melodia -A melodia é o aspecto mais enfatizado na prática coral. Cada 

integrante de coral realiza de certa fonna uma melodia Grande parte das reaJiza~ões 

imprecisas são corrigidas através da verifica~ao de melodias. Diferentes aspectos 

musicais podem ser observados através da melodia: a afina~ão, o ritmo, a dinâmica, 

o fraseado, a precisão e a clareza. Cada observaqão técnica ou expressiva do 

regente deve ser inserida na melodia de cada um dos cantores. Em sfntese a melodia 

é o principal verculo de expressão do cantor de coral. As palavras, o ritmo, a 

harmonia, a expressão, o estilo, devem ser traduzidos diretamente para a linha 

melódica, porque cada lndMduo pode emitir naturalmente apenas um som por vez. 

Todos os procedimentos técnicos empregados para a realizaqão 

melódica visam sempre a melhora da execuqão musical como um todo. Observagões 

são feitas através da Inclusão de novos elementos à melodia: 

- aftnagão e precisão nonnalmente estão relacionados com a altura e o rttmo; 
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- o fraseado é multas vezes alcançado via respiração; 

- a Interpretação estllrstlca está Intimamente ligada à dinâmica e articulação; 

-a clareza e expressAo poética dependem da dicção e pronúncia do texto. 

A qualidade de emissão vocal, multas vezes relegada a um plano 

secundário, deve ser amplamente abordada. Em qualquer exercfclo melódico que 

se apresente é fundamental que haia qualidade na execu(ião. Como tantos aspectos 

estão envolvidos e dirigidos para a melodia é imprescindfvel que se somem itens a 

cada realiza~ão. Quando se fala de respira~ão não se pode esquecer da afinação; 

ou quando se trabalha articula~Ao não se pode deixar de lado a precisão rftmica. 

Equfvocos desta ordem foram constantemente verificados durante a observa~Ao de 

corais(16). Muitas frustra~ões são geradas a partir de equfvocos nos objetivos dos 

ensaios. No ensaio de naipe aparentemente tudo vai bem quando todos sabem a 

melodia, porque o cantor se considera apto quando a domina. Ao juntar o grupo 

todo não ocorre a mesma fluência do ensaio de naipe porque certos aspectos 

importantes foram esquecidos. Cantar forte pode conduzir à distor~Ao de afina~ão. 

A dic(ião pode atrapalhar a precisão rftmica, além de perturbar a aftna~ão. Todos 

esses aspectos precisam ser organizados de maneira que possam contribuir 

efetivamente para a melhor realiza~Ao possfvel. Grande p~e destes aspectos 

relacionam-se com a melodia 

Um grupo coral depende muitas vezes do processo de imitagão: o 

regente demonstra e os cantores repetem(1 7). Neste caso o modelo do regente tem 

que ser obrigatoriamente bom para poder representar um apoio eficiente para os 

cantores. Se o modelo for sempre bom e houver ênfase na qualidade da imitagão 

do modelo, o grupo aprende a cantar bem. O que parece altamente comprometedor 

é a conduta habitual nos corais onde os primeiros ensaios de uma música podem 

ser de pouca qualidade e aos poucos vão melhorando através de inúmeras 

repetições até que a pega fique pronta É preciso lembrar que por mais inexperiente 

que seja um cantor, ele traz consigo alguns hábitos - bons ou ruins. - e faz parte da 
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trabalho coral ampliare cultivar bons hébltos vocais. Por esta razlo nlo deveria haver 

um retorno ao ponto de partida cada vez que se Introduz uma nova peça ao 

repenórlo. O 1nrc1o do trabalho com uma nova peça é a contlnuaqlo de um processo 

que se pretende seJa evolutivo. A permlsslo de falta de qualidade eventual para efeito 

de ensaio pode Impedir a própria qualidade desejada, porque as expectativas giram 

sempre em tomo de saber a melodia do começo ao fim, nlo Importando a qualidade 

de execuçlo. Cantar bem, ou da melhor maneira possfvel, deve ser um h~o para 

um coral em qualquer situaçlo: leitura ou recapitulaçlo, ensaio ou apresentaçlo. 

Para efeito de estudo o ritmo Já foi abordado de maneira Isolada 

anteriormente, assim como a harmonia será tratada adiante ... Pode-ee dizer que a 

melodia consiste na sucesslo de sons de altura distinta, por oposlçlo à sua audlçlo 

simuttAnea, que constitui o que chamamos de acorde"{18). Alguns aspectos 

relacionados à meloda serlo desenvoMdos a seguir. 

A precisAo dos Intervalos gerados a partir da sucesslo de sons de uma 

melodia depende de um processo percepUvo Inicialmente e depois se transforma 

num processo expressivo. OUVir sons ' tio inportante quanto emitir sons p•a ll1l 

cantor{19). Muitos problemas de emlsslo estio relacionados com maus hábitos de 

audiçlo. Modelos vocais Imprecisos, Instrumentos desafinados, falta de hábito de 

escuta, contribuem slgnlicatlvamente para a desannaçlo. o treinamento auditivo 

deveria fazer parte dos ensaios para que os cMtores adquirissem um referencial 

sólido para a realizaçlo melódica. Slo Inúmeros os tipos de treinamento que podem 

promover maior acuidade auditiva do grupo. Tais exercrclos podem estar 

desvinculados do fato de se conhecer ou nlo grafia musical. Nota-se na observaqAo 

de corais a preocupac;lo freqOente com elementos da e crtta musical e poucas vezes 

foram sugeridos exerclclos com o objetivo de desenvolver a percepqlo musical do 

gupo(20). 

Cantar uma voz é um exercrclo multo útil porque qu quer desHze na 

reallzac;Ao melódica é facilmente perceptfvel. Os ensaios de naipes separados slo 
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altamente recomendáveis para que os unrssonos ocorram de fato. Deve-se Indicar 

para os cantores onde estão os problemas e como resolvê-los. A repetic;Ao constante 

de uma melodia pode conduzir a resultados satisfatórios, mas sem garantia de 

compreensão. T ai sttuac;lo é freqüentemente encontrada na prática coral, 

vinculando o resultado ao acaso: num ensaio determinada peCia funciona bem mas 

no ensaio seguinte nAo produz o mesmo efeito e as justificativas sAo quase sempre 

Inconsistentes. 

O desenvolvimento da acuidade auditiva pode estar embasado em 

sttuaçOes elementares extrafdas do próprio repertório coral. Os cantores precisam 

receber informações que conduzam à compreensão de problemas auditivos de uma 

maneira muito ampla. Extrair um exemplo de determinada pe<ja deve servir como 

pretexto para uma abordagem mais ampla dos processos de percepc;lo e de 

emissão. Assim haverá transferência de aprendizagem para novas situac;Oes. O 

regente pode lembrar constantemente ao grupo a existência de situa<jOes 

semelhantes no repertório para que os cantores possam reconhecer e resolver os 

mesmos problemas em outras peças. Esta lembrança que o regente pode promover 

no ensaio significa a solidifica(JAO de referenciais que promovem segurança e maior 

compreensAo para os cantores. 

Resumidamente podemos ter as seguintes sttua<jOes melódicas: 

a) sons repetidos 

Um trecho com multas notas repetidas pode levar à queda da aftna<JAO 

na medida em que a monotonia da repetlc;Ao na mesma altura pode enfraquecer a 

sustentac;Ao dos sons. Sons repetidos podem ser cantados com lntenc;Ao 

ascendente para compensar a queda natural da afinac;Ao. Anotac;ôes na partitura 

podem sugerir uma reallzac;Ao mais atenta para o problema da afinação em notas 

repetidas. (ex.4) 
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Exemplo 4 B. Blauth- Belo. belo 
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b) sons ascendentes por graus conjuntos 

À primeira vista é de multo fácil realizaqAo. É a escala tão 

freqüentemente usada nos vocalises. Alguns cuidados devem ser tomados pois 

quando uma melodia é ascendente tem-se a vontade de aumentar a Intensidade dos 

sons. Nem sempre esta é a dinâmica solicitada para o trecho em questão. Além desta 

possrvel alteração da dinâmica é preciso estar atento ao fato de por ser este tipo de 

melodia muito fácil de ser realizado pode-se descuidar da precisão da afinação. 

Qualquer melodia, fácil ou difrcil, merece os mesmos critérios e cuidados para uma 

boa realização. (ex.5) 

Exemplo 5 C. Debussy- Trois chansons n.1 

La gra.- c i - eu- se honne et bel- le 

---------------
t 
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c) sons descendentes por graus conjuntos 

A descida melódica precisa de controle para não conduzir a uma queda 

acentuada de annaqAo. Cantar a descida pensando na subida pode ajudar a manter 

a afina<iAo. Anotaqões na partitura também são recomendáveis como referências 

para os cantores.(ex.6) 

Exemplo 6 C. Monteverdi - Lasciatemi morire 
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d) sons disjuntos 

Cada lntervaJo ascendente ou descendente provoca uma sensagão 

diferente tanto a nfvel da audlgão quanto da emissão. Exercfclos podem ser aplicados 

aos saltos problemáticos de uma melodia para que não haja ~úvidas na hora de 
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cantar. Cada pessoa Identifica e realiza saltos na medida em que os referenciais de 

distAncia estiverem suficientemente compreendidos. Os vocaltses de um 

aquecimento podem ser construrdos com Intervalos extrardos de pe~as do 

repertório. O Isolamento de certos Intervalos para efeito de estudo deve ser seguido 

da contextuallzac;Ao dos mesmos. Cantar uma oitava Justa ascendente nAo garante 

a realizac;Ao deste intervalo no transcorrer de uma linha melódica (ex. 7 e 8) 

Exemplo 7 Exercfclo 

J J d I 
e I o b 

o b d 

~crtraltos 

ij J IJ ~ J J I ~ d ~ J d I 
~eSercício 

o -a-""0"'0 
e b o 

-o-~-o--6--e- --e-0 b 
~ 

~t~nores 
~ d ~ d I d F ~ ~ ij ~ 

~e;ercí:io 
61 I e o e e .. o e e 

ba.ixos 
!}: M ~ F I 3 d F r I F J ~ 3 I 

exercício 
~: M e I e e ~-~ e J o b o o b 

o e o 



49 

Exemplo a J. Brmms - Abschledslled 
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Algumas observações slo necessárias devido aos diferentes aspectos 

envoMdos com as situações melódicas apresentadas: 

1 ) Se determinado trecho problemático de uma melodia está nos 

extremos da tessltura das vozes é mais produtivo e menos cansativo para os 

cantores transpor o referido trecho para regiões mais cômodas, e gradativamente 

atingir a altura original. Este tipo de estratégia é multo bom para se medir o fndlce 

de transferência de aprendizagem. Se o grupo resolve um problema melódico alguns 

tons abaixo e nlo consegue cantar na altura original o problema pode estar 

localizado ao nfvel da emlsslo e nlo da percep<jlo. Pode ser que a passagem de 

uma tonalidade a outra esteJa sendo fena abruptamente, alterando o referencial 

trabalhado. O mesmo tipo de solu<jAO pode ser proposto para melodias graves que 

sAodescontortávelsparaatesstturadectetermtnactonalpe.<,~S ~uto de Ar'te! 
• a.ao ao 



Exemplo 9 H. Vllla-Lobos - Ave Maria 
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2) Várias obras do repertório coral apresentam melodias entrecortadas 

por pausas, o que dlflcutta a entrada ou reentrada das vozes na attura correta É 

recomendável que se apresente para o grupo lndlcaqOes de referências para novas 

entradas através de anota<jOes cuidadosas na partitUra Este procedimento Incentiva 

os cantores a estarem atentos à reaJizaqAo de todas as partes executadas, 

promovendo concentrafião e desenvoMmento da percepfiAo auditiva (ex.11) 

Exemplo 11 F.J.Haydn- Die Beredsamkeit 
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3) Existem textos que facilitam enormemente a realização melódica 

mas também há os que a dlftcultarn pela qualidade dos fonemas. O estudo cuidadoso 

da prosódia pode ser um Indicativo valioso para o regente poder elaborar exercfclos 

que facilitem a reallzaçlo da melodia e do texto com clareza e precisAo. Textos em 

llnguas estrangeiras normalmente alo mais dll'rcels porque diminui o nlvel de 

compreenslo dos cantores que nlo conhecem a lfngua. Às vezes, a dificuldade de 

pronúncia conduz à distorções melódlcas(21 ). O trabalho com texto pode ser retto 

de maneira isolada como foi sugerido para sons disjuntos. (ex.12 e 13) 

Exemplo 12 Exercfclo 
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Exemplo 13 E. Aguiar - Psalrnus CL 
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4) Fraseado, dlnAmlca e artlculaCjlo podem favorecer a reallzaejlo 

melódica A locallzaqlo de frases pode ser wn bom lndlca11vo para a resplraqlo. A 

execuejlo de melodia com a respectiVa Intensidade evita o estudo desnecessártO e 

o cansaço dos cantores. Nlo h4 necessidade de estudar fortfsslmo o que será 

planfsslmo. A arllculaqlo também pode ser lnclufda desde os primeiros ensaios de 

uma peça Se determinado trecho possui uma lndlcac;lo de Ugadura, ' melhor que 
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se observe esta ligadura desde os primeiros contatos com o referido trecho. Em 

geral, estes aspectos -fraseado, dinâmica e articulação -são abordados depois que 

a melodia está aprendida provocando condicionamentos dlffcels de serem 

modificados. O cantor de coral deveria ser capaz de acompanhar na partitura as 

Indicações referentes ao fraseado, dinâmica e articulação, para que tais Indicações 

promovessem um hábtto de realização, evttando a repetição constante de um trecho 

pelo esquecimento de lnforma<jOes anter1ores(22). (ex.14 e 15) 

Exemplo 14 C. Jane~in- Chanson 

------------1~ frase-----------------
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anotações sobre estas notas para efeito de lembranCia nos momentos de execuc;Ao. 

Procedimentos como este desenvolvem a memórta perceptiva dos cantores. (ex.1 e 
e 17) 

Exemplo 1 e R. SchumMn - Zlgeunerleben 
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Exemplo 17 A Prado- Três Cânticos de Amor- n. 1 

Os exemplos das sttua<jOes melódicas apresentadas neste capitulo 

foram extrafdos de trechos do repertório coral. Exercfclos podem ser criados a partir 

destas observa<jOes e é lmpresclndrvel que sejam multo bem organizados para que 

o processo de aprendizagem do grupo seja conduzido de maneira acessrvel e 

coerente. 

3.1.3. Harmonia - O estudo da harmonia pode ser entendido como o estudo da 

slmuttanledade sonora A slmuttenledade decorre do 1ra1anento vertical dos 

sons(acordes) ou da superposl<jlo de has melódlcas(poBfonla) os dois casos a 

sttua<jAo que se apresenta é semelhante para o cantor: ele executa Lm som enquanto 

outras vozes executam outros sons. Para se obter resultados a11sfatórlos sob o 



ponto de vista da verticalidade, é fundamental que a percep<;ão não se rMmlll 

nfvel melódico. É preciso perceber como um som se comporta 

simuttanledade sonora(23). 

Em se tratando de música tonaJ, os acordes apresA~~~ .... 

padronlza<;ão que pode ser o ponto de partida para a percep<;ão da v .. ._.ldlldl. 

Acordes maiores, menores, aumentados e diminutos são a base d 

harmônica A percep<,Sâo de caracterrsticas sonoras que estes acordes P11••11. 
o primeiro passo para a audi<.São de música que utilize acordes na s 

composicionaJ. Cada tipo de acorde acontece na posi<,São fundamental ••­

inversões. Exercfcios auditivos nas diferentes inversões de cada acorde ••• 

criados, assim como podem estar inseridos no aquecimento vocal. Muit 

são realizados sobre figura<.SOes de arpejos e estes podem ser entendi 

execu<,São sucessiva da simuttaniedade dos acordes. (Ex.1 8) 

Exemplo 18 Exercfcio 
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Considerando cantores leigos vocalizando é possfve 

atenção para certos aspectos dos arpejos que estão sendo realizado 

de cada nota de um arpejo depende de referência A nota fundame.ntaJ 

referência obre o qual se constroem as demais notas. Os cantores 

alertados para a locaJiza<JâO destas notas fundamentais através de 
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análise das pec;as do repertório. A partir desta locallzac;Ao, exercfclos podem 

contribuir para a afinac;Ao precisa das demais notas de um acorde. (Ex.19) 

Exemplo 1 9 Exercrclo 
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Grande parte do repertório coral contém mais do que duas vozes e 

conseqüentemente o treinamento da verticalidade se toma imprescindfvel para a 

realização coral. Vários tipos de exercfclos podem ser sistematicamente aplicados 

aos grupos corais visando a percepqAo simultânea dos sons. Cantar seqüências de 
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acordes pode promover rndices mais elevados de consciência da 

verticalidade. (Ex. 20) 

Exemplo 20 Exercrcto 
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A improvisa~ao sobre notas de um mesmo acorde pode ser uma 

estratégia excelente que permite a realiza~ão musical com maior facilidade e 

desembara~o. Exercrcios podem ser criados com a ajuda da bibliografia de 

percep(iAO musical e tipos diferentes de acordes devem ser sistematicamente 

abordados. (Ex.21 e 22) 

Exemplo 21 Exercfcio 

-um grupo mantém a nota fundamental de um acorde enquanto um 

cantor Improvisa uma linha melódica sobre esta nota sustentada. 



Exemplo 22 Exercrcto 
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I I I - --liT-.J .,.. M# ~. 
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T 
._. 
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-um grupo executa um acorde completo enquanto solistas improvisam 

linhas baseadas nos acordes. 

Seqüências de acordes também podem ser exercitadas com o objetivo 

de permitir ftuência na condu~Ao dos mesmos. Cadências podem ser exercitadas 

desta maneira (ex.23) 

Exemplo 23 Exercfcio 
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Exemplo 25 J. Arcadelt - Ave Maria 
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O trabalho realizado com música tonal pode ser adequado à música 

modal. Seqüências modais também são exercitáveis com o objetivo de ampliar a 

percep~Ao da vertlcalldade. (ex.26 e 27) 

Exemplo 26 Exercrcio 
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Exemplo 27 Jos~ln ctes Prez - Mllle Reg-etz 
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Ou, pode-se cantar exteriormente o primeiro tempo de cada compasso 

e os demais tempos Interiormente. (ex.35) 

Exemplo 35 O.Lassus- Matona, mia cara 

1 3 

Ma- to- na mi - a ca.- ra, m i r e 

ext int ext int ext int ext int ext 

Cabe ressaltar que a organizacsao do trabalho da verticalidade é 

fundamental para que ha;a significância e compreensão musicais. O primeiro passo 

para o estudo da verticalidade deve ser o estudo da melodia, ou seja, da 

horizontaJidade. Sem o controle da linha melódica é quase lmpossfvel haver 

compreensão da rela~êo de lmultaniedade. O cantor deve receber subsfdios para 

fazer correções da linha m ódica ajustando-se às demais relações sonoras que 

estAo ocorrendo. Para tanto é preciso ter consciência da melodia e das demais 

estruturas lineares que se superpOem. São válidas também para o aspecto da 

vertic ld d as observaqões fettas quanto o aspecto da melodia no que se refere 

à dlnAm ca, articu ação e tra ado. 
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3.2. A relaqAo anállse-srntese na aprendizagem dos elementos básicos do discurso 

musical 

Os aspectos apresentados nos Itens 3.1.1., 3.1.2. e 3.1.3. deste 

capitulo, abordam pontos especfrtcos de treinamento, observação e reaJizaqAo. Tais 

aspectos Ilustram a necessidade de procedimentos analfticos sobre o repertório 

coral a ser estudado. A análise é uma ferramenta de estudo, é uma estratégia 

metodológica Através da análise problemas podem ser detectados e solucionados, 

à medida que haja consciência de tais problemas para a soluçAo dos mesmos. 

A análise pode promover grandes resultados mas pode também 

distanciar o problema de sua origem. O isolamento das partes para efeito de estudo 

deve ter por objetivo a realização musical, mas pode conduzir ao equfvoco da 

soluçAo de problemas somente da parte Isolada Exemplificando tal sitUaçlo, 

pode-se trabalhar minuciosamente problemas melódicos sem contextualizaçAo. 

Pode-se atingir rndices sofisticados de afinac;Ao e precisAo no momento do 

treinamento, mas na hora de incorporar o conteúdo do treinamento ao repertório 

nAo ocorre transferência, e o resultado esperado nlo acontece; roduz, desta 

maneira, uma Idéia isolada de realizaçao: no momento do exercrcio o resultado é 

bom; no momento de aplicação o resultado nlo é bom. Equfvocos desta ordem 

conduzem ao abandono de técnicas de ensaio eficientes relacionadas com a análise 

de aspectos Isolados para posterior apllcac;Ao. Toda análise deve ter como prioridade 

a relntegraqao dos elementos analisados no conjunto geral da reallzaqlo. A 

relntegraqlo de partes no todo é a sfntese de elementos que se inter -relacionam na 

prática 

O processo analftlco deve prever nas suas etapas de desenvoMmento 

a sfntese dos elementos an ados. O proc so anéllse-srntese deve ser abordado 

de maneira a contribuir eficientemente para a prática musical. Grandes problemas 

sAo gerados na tormac;Ao musical quando a e peclftcldade analftlca conduz ao 
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distanciamento da obra de arte, ao invés de promover uma aproxima~ão, uma 

compreensão. O objetivo principal deste processo não é dar aos cantores uma longa 

lista de termos, procedimentos teóricos e exercfclos isolados. É propiciar uma maior 

consciência do fenômeno sonoro(27). 

A observa~ Ao e o planejamento cuidadoso do processo anállse-sfntese 

podem viabilizar uma educa(ião musical adequada em diferentes nfveis. lndMduos 

musicalizados ou nêo podem ser orientados eficientemente se houver consciência 

deste processo. A orienta~Ao deve ser entendida como o detalhamento de um 

aspecto sem perder de vista o objetivo gerador de tal conhecimento. A análise pode 

contribuir para a realização musical na medida em que promover nfveis mais elevados 

de transferência e compreensão. Dar a necessidade da srntese. 

A condu~Ao deste processo pode prescindir de conhecimento teórico, 

pois tal conhecimento quando não aplicado, distancia a teoria da prática musical, 

prejudicando a aprendizagem. "O regente deve trabalhar com música viva, 

exercitando conceitos mas voltando sempre para a música(28}. 





(26) SHEWAN,R. op. ctt. p.44. 

(27) ROBINSON,R. & WINOLD,A op. ctt. p.291 . 

(28} ROE,P.F. op. ctt p.173. 
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O próximo passo é adequar ao repertório este procedimento. 

Selecionando trechos de pe~as do repertório pode-se realizar cada frase sem 

respirar além do necessário ou sem respirar menos que o necessário.(ex.37) 

Exemplo 37 O. Lassus - Eco 
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A resplra~êo alternada pode ser uma boa estratégia para evitar 

problemas na resplra<jAo. Frases longas podem gerar lnseguran<Ja na respira<jão, 

provocando falhas Inesperadas. Nestes casos o grupo pode ser dMdido para 

respirarem lugares diferentes dando a Impressão que não houve respira~ão na frase. 

A prática da respira~ão alternada estabelece um hábito saudável pois as pessoas 

aprendem a ouvir a resplra<_iAo dos demais cantores em sua votta e podem respirar 

mais à vontade. Assim é possfvel o controle da respira~Ao mesmo em momentos 
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envoMdos na prática coral. Muitos grupos desenvolvem estes aspectos de forma 

fragmentada e Isolada provocando o distanciamento das diferentes tarefas 

executadas nos ensaios. O repenórlo do grupo deve ser escolhido crlterlosamente 

para que os conceitos musicais e vocais sejam 1rabalhados de maneira progressiva, 

evitando repetição e lmpreclslo de tarefas. 

A pesquisa sobre a prática coral e as observações de corais 

estabelecem muitos pontos comuns. A m oria dos regentes tem consciência daquilo 

qu ' necessário para o bom de envolvimento dos grupos. Falta detalhamento, 

aprofundamento sistemático dos aspectos trabalhados. Pwece haver uma certa 

acomodaçlo diante de ttuaçOes extremamente inportantes: nota-se a falta de 

critérios para escolha de repertório em funcjlo do gosto pessoal; observa-se a 

preocupaçao com técnica vocal m a açlo dela é, em geral, Inconsistente; 

verifica-se a constante busca de conhecinento musieal através de caminhos pouco 

objetivos. 

É fundamental que e reftita obre a ade coral. Os regentes devem 

e lembrar de ua funç o educacional. Atr, és desta reflexlo haverá maiores 

pos ibilidades de desenvolvimento consistente do conhecimento musical, que 

conduzirá, egurarnente. ao aprimoramento da prática coral. 
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Grupo I 

Coral de uma escola de música formado há quatro meses, sendo ele 

uma disciplina do curso profissionalizante em música 

Dura~ao do ensaio: uma hora e trinta minutos, uma vez por semana 

entre 13 horas e 30 minutos e 15 horas. 

Idade dos Integrantes: entre 1 7 e 20 anos. 

Os integrantes possuem alguns conhecimentos musicais mas são 

leigos na atividade coral. 

O número de integrantes é de aproximadamente 1 5 pessoas. Sendo 

este grupo uma disciplina obrigatória do curso nAo há preocupa($Ao em verificar se 

esta atividade é funcional ou não. Não está previsto qualquer problema de equilfbrio 

ou número de Integrantes, o que desvirtua a própria func;Ao da atividade coral. 

o regente tem formaqAo universitária na área de regência 
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Grupo 111 - Terceiro ensaio observado 

1) Aquecimento 

a) relaxamento, resplrac;Ao. vocallses(ô,ó,ael,mo) 

b) ortentac;Ao segura 

c) assinilaçlo boa 

d) regente energlza o ensaio o tempo todo 

e) grupo corresponde às solicitac;Oes de maneira natural 

2) Execução de trechos de todas as peças conhecidas do repertório do grupo - é 

um ensaio geral antes de uma apresenta(jlo. 

Observa(jOes: 

-este ensaio foi realizado antes de li'Tla apresenta(jlo em um teatro. Apesar de local 

inadequado houve controle de todas as ituac;Oes. Todos os exercfcios foram 

efetuados com multa tranqüiHdade e positividade 

- há constantes cuidados com a técnica vocal 

-o coral nlo' muslcallzado mas o regente refere e multas vezes a certos problemas 

com nome técnico , dlftc ando a compreenslo 

- os cantore dependem b tante do mOOE~ do ~ gente, que lo multo eficientes 

na malorl d vezes. O plano é utilizado m para exemplificar. 
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Grupo 111 - Comentários gerais 

Os atrasos existem sem Interferir no andamento dos ensaios. As 

pessoas chegam e vAo realizando o aquecimento junto com os demais cantores. 

A tranqüilidade do regente estabelece uma relaqAo multo positiva no 

decorrer do trabalho. A dispersAo é encarada como sendo perfeitamente nonnaJ e 

nlo á mencionada como problema. 

Exercrclos e estratégias extremamente habituais conduzem o ensaio 

todo. Por um lado resultados bons acontecem por causa destes hábitos; por outro 

lado nota-se um certo cansaço de repetir sempre a mesma coisa da mesma maneira, 

levando os cantores à dispersAo ou concentração de forma desordenada. 

A organizaçlo do material, avisos e lnformaçOes slo tratados com 

muita objetividade. O aproveitamento do tempo é muito bom, mesmo nlo havendo 

necessariamente o planejamento para os ensaios. 

O regente apresenta-se com muita segurança diante de problemas 

vocais e musicais. 
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Grupo rv 

Coral fonnado há 23 anos, com mudan(jas de regentes e cantores ao 

longo de sua existência 

Dura(ilo dos ensaios: duas horas, três vezes por semana entre doze 

e catorze horas. 

Idade dos Integrantes: entre 18 e 22 anos. 

O número de Integrantes é 53. Os cantores recebem aulas de teoria 

musical, Instrumento e técnica vocal em horários diferentes dos ensaios. 

O regente do grupo atua há aproximadamente seis meses neste 

t'abalho. 

O grupo possui ensaiadores de naipes e regentes assistentes além de 

professor de técnica vocal. 

O regente pos formac;Ao unlversttérla na érea de regência. 
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Grupo rv -Primeiro ensaio observado 

1 ) Aquecimento 

a) postura, exercrclos trslcos, resplraqAo, massagem, gllssandos, movimentos de 

lábios e IJngua, vocaJises(nô,neo,nao,lo,w) 

b) orienta(iAo detalhada sem interrupçOes, pois os exercrcios sAo realizados 

continuamente 

c) assimilac;lo boa 

d) regente tranqüilo. realiza todos os exercrcios junto com o grupo 

e) grupo disperso inicialmente. concentrando aos poucos 

2) Pec;a conhecida do grupo - Domingo no parque - G. Gil 

a) ensaio de naipes. trechos da melodia com~a,pa,ma), melodias com texto. afinac;Ao 

e palatiza(ilo 

b) orienta(iAo sempre clara e objetiva 

c) assimila(ilo boa com restriciOes à qualidade vocal, que é falha eventualmente 

d) regente sempre atento e pronto para resolver problemas 

e) grupo participativo e atento 

Observa(iOes: 

-ensaio relativamente preparado 

- regente tem boa formac;Ao vocal e os exercrclos propostos sAo de multo boa 

qualidade; a eftclêncla da ap ac;Ao nem sempre ocorre 

- o ensaio é extremamente dlnAmlco com um bom controle da continuidade dos 

eventos 

-detecc;lo precisa por parte do regente de todos os problemas envoMdos e solu~Ao 

sempre apontada com objetividade. 
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Grupo rJ - Segundo ensaio observado 

1) Aquecimento 

a) movimentos corporais, coordena<jAo motora, resplrac;Ao, relaxamento de lábios, 

boca "chlusa". acordes. dlnAmlcas, diafragma, voe alises (vó, vóló, vO,felo,falo). 

variações rftmicas nos vocalises 

b) orlentaçlo sempre clara: o regente demonstra o que pretende 

c) assimilaçlo gradativamente boa 

d) regente descontrafdo, seguro, elogia sempre o resuttado 

e) grupo relativamente atento 

2) Pe~a conhecida do grupo: Passarim- Tom Jobim 

a) trechos problemáticos, aftnaçao, inteiro 

b) orientaçlo detalhada - às vezes demasiada, cansativa 

c) asslmllaçAo razoável 

d) regente sempre energizando o ensaio 

e) grupo disperso 

3) Peça conhecida do grupo: There will never be another you- B. Warren e I.M. 

Gordon 

a) peCia Inteira, cantores misturados na sala, aftnaCiAO 

b) orlentac;Ao clara 

c) asslmllaçlo boa 

d) regente chama atenc;Ao fre entemente para a di c lina 

e) grupo disperso 
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Comentários válidos para as próximas três peças. 

4) Peça conhecida do grupo: Adleu sweet Amarllls - J. Wllbye 

5) Pe~a conhecida do grupo: Guaclra -H. Tavares e J. Camargo 

6) Peça conhecida do grupo: I got rhythm - G. Gershwln 

a) realização integral de cada peça 

b) orientação baseada em ensaios anteriores 

c) assimilação boa 

d) regente sempre positivo 

e) grupo atento durante a execução, disperso nas paradas 

ObservaçOes: 

-ensaio disperso mas produtivo pois as observac;Oes são feitas objetivamente 

- regente colabora com a dispersAo participando de brincadeiras, o que dificulta a 

retomada da concentração 

- ensaio relativamente planejado, mas o regente supre todos os imprevistos com 

exercfclos de boa qualidade 

- quantidade excessiva de exercfcios de aquecimento - todos os exercfcios são 

conhecidos das pessoas mas o regente cuida demais da variedade; esta variedade 

se toma exagerada e nAo está necessariamente vinculada aos problemas do 

repenórlo 

- os exercfclos apresentado o empre multo bon mas devido ao excesso de 

variedade nem empre surtem os efeitos desejado - a qualidade de execuçlo do 

repenóno é empre boa mas a dos exercrclo m empre é boa. 
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Grupo IV - Terceiro ensaio observado 

1) Aquecimento 

a) movimentos corporais, resplra~Ao, relaxamento de lábios e Ungua, 

vocallses(nlngua,nongua, vonga, vó, vê, v a) 

b) orientação sempre baseada em modelo para o grupo repetir 

c) assimilação boa 

d) regente sempre elogia resultado 

e) grupo descontrafdo 

Comentários válidos para todas as pe~as ensaiadas, que são conhecidas do grupo. 

2) I got Rhythm - G. Gershwin 

3) Marambaia- Henriezo e P. Rubens 

4) Se eu quiser falar com Deus - G. Gil 

5) Can(ião da meia noite - Kleiton e Kledir 

6) There will neve r be another you - B. Warren e I. M. Gordon 

7) Maria Madalena -A. Gabrieli 

8) Was wtrd es doch des wunders noch - L Senn 

9) Vorria che tu cantass'una canzon - A. Scandello 

1 O) Guaclra - H. Tavares e J. Carvalho 

11) Sonora garoa - Passoca 

1 2) Adleu sweet Amartlls - J. Wllbye 

1 3) Alie, psalltte - Allelula - AnOnlmo séc.XIII 

14) Passartm- Tom Jobim 

a) realtzaqAo Integral de cada pe(ia com eventuais interrupqôes 

b) orlentaqAo baseada em ensaios anteriores 

c) assimilação boa 
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d) regente sempre seguro de todas as pe~as 

e) grupo atento enquanto canta 

Observações: 

- diminui~ão significativa de exercfcios de técnica vocal tanto na variedade como na 

quantidade 

-os exercrcios e as correc;Oes realizadas são bastante habituais e a resposta do coral 

é quase sempre imediata 

- a dinâmica do trabalho é sempre muito boa 

-o resuttado sonoro do grupo é homogêneo 
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Grupo rv -Quarto ensaio observado 

1) Aquecimento 

a) postura, movimentos corporais, resplra~Ao, lábios, boca "chlusa", 

vocallses(supu,sopo, sepo,sapo, dongon,ponpan) 

b) orientaçlo objetiva 

c) assimllaçlo boa 

d) regente com muita energia e positividade 

e) grupo atento 

2) Peça conhecida do grupo: Domingo no parque - G. Gil 

a) trechos, vozes separadas, texto, acordes, afinaçlo 

b) orientaçlo precisa - demonstra aquilo que quer do grupo 

c) assimilaçlo boa 

d) regente atento a tudo - às vezes cansa o grupo com muitas solicitaçOes 

e) grupo relativamente disperso 

ObservaçOes: 

- os exercfcios de aquecimento sao propostos sem uma ordem definida com 

constantes voltas a exercfcios i' realizados - falta planejamento 

- ao lado da clareza e objetividade nas lnstru<jões, alguns momentos nlo slo bons 

porque as jusUftcatlvas de certos procedimentos nlo slo convincentes ou exigem 

que os cantores resolvam lndMdualmente como conseguir certos resultados 

-estratégias para solu<jlo de problemas slo multo boas -hé controle da maioria das 

sltua<jões 

-o regente está bastante preparado para resolver problemas musicais e vocais. 
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Grupo IV - Comentários gerais 

O regente controla situações durante todo o ensaio. Há um certo 

planejamento de atividades. 

Eventualmente os modelos vocais foram insuficientes para a solu~ão 

de problemas que foram remetidos para as aulas de técnica vocal. 

Ensaios de naipe garantem a manuten~Ao do trabalho do grupo e o 

aproveitamento do tempo de ensaio é muito bom. 

Todas as referências musicais podem ser acompanhadas pelos 

cantores pois todos recebem assessoria teórico-prática em atMdades extra-ensaio. 

Há freqüentes solicitações de estudo individual do repertório. 
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Grupo V 

Coral fonnado há 53 anos, com diversas alteraçOes no quadro de 

regentes e cantores. 

Duraçlo dos ensaios: três horas cti*ias entre dezoito e trinta e vinte e 

uma e trinta horas. 

Idade dos Integrantes: en1re 23 e 88 .-,os. 

Os cantores sao profissionais concursados ou aguardando concurso 

com bastante experiência como corallstas mas nlo necessariamente com 

conhecinentos musicais. 

o regente atual trabalha com est grupo há dois anos. 

o grupo possui regente assistente, pianista acompanhador e serviço 

de arquMstas. 

O regente tem formaçAo universitária na érea de regência. 
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Grupo V - Primeiro ensaio observado 

1) Peça conhecida do grupo: A noite - Ronaldo Miranda 

a) vozes separadas em trechos, partes com todo o grupo, respiração alternada 

b) orientação sempre segura -Indicações musicais e vocais com multa consistência 

c) assimlla<jlo razoável do grupo - pe<ja multo diffcil 

d) regente sempre enérgico e atento 

e) grupo relativamente disperso 

2) Pe(ja conhecida do grupo: Lamentationes de Jeremias Propheta -A Ginastera 

a) execu<jlo completa, trechos problemáticos estudados separadamente, 

transposi<jlo de partes agudas para regilo mais cômoda para efeito de ensaio, 

estudo do ritmo 

b) orientaçlo clara e precisa 

c) asslmilaçAo boa 

d) regente sempre ativo -tira partido dos erros para corrigi-los - descontrai quando 

necessário 

e) grupo disperso 

Observações: 

-ensaio planejado 

- controle d ttuac;Oe por parte do regente porque sabe exatamente o que 

pretende e como ollcltar 

• e tudo de du peQ multo dllfc no m mo e 

- en alo mal curto que o habitual • um hor 



130 

Grupo V- Segundo ensaio observado 

1) Peça conhecida do grupo: GridJal para o Domingo de Ramos -Pe. José Maurfclo 

Nunes Garcia 

a) execUCjiO Integral, trabalho sobre trechos problemáticos, sonortdade, ataques e 

dlnAmlcas 

b) orlentaçAo sempre objetiva com multa precisAo 

c) assimilaçAo ótima 

d) regente dlnêmico e ativo descontraindo e energizando o ensaio conforme a 

necessidade 

e) grupo atento e/ou disperso 

2) Peça conhecida do grupo: Uoraré - Guastavino 

a) execuçlo integral, trechos sep ados, sonoridades 

b) ortentaçAo sempre precisa 

c) slmilaçlo ótima 

d) regente empre enérgico 

e) grupo atento com ev ntuais di 

3) Peça conh clda do grupo: Se utvocó la p orna- Gu no 

a) 1recho eparado • onorld de 

b) orlentaqlo prec a e obJ 11va 

c) 

d) r nto tudo 

e) grupo dl pe 

4) Peça c ec do 

po ona 
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Observa~Oes: 

-atraso na dlstrlbui~Ao de partituras, apesar da presenCia de arquMstas 

-regente apto a resolver todos os problemas ocorridos 

- ensaio planejado: pe~as. ordem e exercfclos 

- grupo sempre disperso - problemas de disciplina constantes relacionados ao 

esquema chamado .. profissional" - durante o ensaio o grupo dispersa conversando 

sobre pagamento, descontos nos salár1os, ausência de bonlftca(ilo e outros 

-é excelente o aproveitamento do tempo de ensaio 

-dura(ilo de uma hora e trinta minutos de ensaio com regente titular - depois ensaio 

de naipes estudando o mesmo repertório. 
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Grupo V - Terceiro ensaio observado 

1) Peqa conhecida do grupo: A noite - R. Miranda 

a) trechos separados, aftnac;Ao de partes mais complicadas, execuc;Ao Integral da 

peça 

b) orientaçlo segura; exemplos claros e bem demonstrados; detalhamento 

cuidadoso da reallzaçlo 

c) assimila(ilo boa 

d) regente atento, en,rgico e descontraldo quando necessário 

e) grupo relativamente disperso 

Observações: 

-atraso na dlstrlbuiçlo de partituras novamente 

-ensaio relativamente longo em trechos Isolados -as vozes que nlo estio cantando 

dispersam e atrapalhwn o andamento do en aio 

-o regente menciona empre outras pegas do repertório para comparar sonoridades 

pretendidas - esta comparacjAo funciona multo bem como referencial e o grupo 

re ponde rapidamente quando há o uso desta estratégia 

- ensaio de naipes a partir da met de do tempo. 



Grupo V - Quarto o observado 

1) Peqa conhecida do grupo: 

) trecho ep acto • reall~lO 

b)orlentacj o 

c) 

d) fi gente p nte, m 

e) grupo CMta aes1ate~ 

b) onema;aoODM.wa 

c) ... 11rn1 

d)r 

) 

3)P 

)11' 

b) 

c) 

d)r 

) 

c 
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G~ V- Coment*lo 

O regente co~-·- ltuaç6es pot'l os et'BIIOS e tio preparados. 

Domrnlo do 11 pertórlo, Pf1 e ·""'~;J· 
G~ re ... ., ... 

m ai. Hé c·nnt~~natlillifVI·•• 

o repertório 
R ,., nc 

ciente • 

mtodoso 

re modelos 



136 

RESUMO DA OBSERVAÇÃO DE CORAIS 

PLANEJAMENTO TÉCNICA VOCAL CONCEITOS MUSICAIS 

G Não houve planejamen- A~ecimento desco- Eventuais observações 
R to ; lndefiniciAo de tare- nectado de sua aplica- teóricassemaplica~Aoe 
u fas; treinamentos incon- ~Ao no repertório; mo- sem vivência no reper-
P sistentes; desperdfcio de los do regente foram tório. 
o de tempo de ensaio. sempre insuficientes. 

G 
R 
u 
p 
o 

11 

G 
R 
u 
p 
o 

111 

G 
R 
u 
p 
o 

IV 

G 
R 
u 
p 
o 

v 

NAo houve planejamen­
to; as estratégias do en­
saio foram estabeleci­
das a partir de suges­
tões dos cantores; des­
perdfcio de tempo de 
ensaio. 

Planejamento informal 
do ensaio; houve objeti­
vidade na apresenta~Ao 
e na realização de algu­
m as tarefas; aproveita­
mento razoável do tem­
po de ensaio. 

Planejamento parcial do 
ensaio; bom aproveita­
mento do tempo de en­
saio; aplicagâo objetiva 
e eficiente de tarefas. 

Bom planejamento dos 
ensaios; a1Mdades rea­
lizadas com objetM­
dade. 

A~ecimento: repeti~Ao 
de exercfc ios habituais, 
de se onectados de sua 
aplica(iAo no repertório; 
modelos do regente fo­
nm sempre insufici­
entes. 

Aquecimento: repeti~Ao 
de exercfcios habituais 
aplicados eventual­
mente no repertório; 
modelos do regente fo­
ram suficientes na maio­
ria das vezes. 

Aquecimento: exercrctos 
eficientes e eventual­
mente conectados ao 
repertório; modelos do 
regente foram sufici­
entes. 

Não houve aqueci­
mento; utjlizaqAo de 
exercrctos vocais para 
solu~Ao direta em pro­
blemas do repertório; 
modelos do regente fo­
ram eficientes na maioria 
das vezes. 

Apresenta~ Ao de infor­
ma~Oes teóricas sem 
contextualiza(iêo. 

Referências constantes 
a termos musicais (JJe 
nem sempre foram com­
preendidos pelos c m­
tores. 

U1illzaqâo constante de 
conceitos musicais; os 
c 8'ltores têm aulas de 
teoria, harmonia, per­
cepqAo, etc. 

Referências constantes 
a termos musicais sur­
tinm etefto parcial; 
preocupagâo com a 
contextualizagAo de 
conceitos musicais. 
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