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Resumo: Este projeto de investigacao consiste numa abordagem a pedagogia coral,
incidindo nas metodologias de implementacao do texto poético.

Considerando que a pratica coral segue alguns esterebtipos no que concerne a
estrutura do ensaio, metodologias de implementacdo e de aprendizagem de novo
repertério, pretende-se evidenciar a importdncia do texto poético e respetiva
implementagcdo. Concomitantemente, o projeto incide nas componentes que constituem
a pratica e pedagogia coral, desde 0 ensaio, o coro, 0 maestro e o trabalho em grupo,

no geral.

Com o intuito de valorizar todo este processo de implementagéo e preparagcéo de uma
obra musical, o0 meu principal objetivo neste projeto € explorar diferentes abordagens
praticas do repertério coral, incidindo na implementagdo do texto poético enquanto

aspeto preponderante.



Keywords: strategies; implementation; poetic text; coral practice;

Abstract: This project consists of an approach to choral pedagogy, focusing on the
methodologies for implementing the poetic text.

Considering that choral practice follows some stereotypes regarding the structure of the
rehearsal, implementation methodologies and learning new repertoire, it is intended to
highlight the relevance of the poetic text and its implementation. At the same time, the
project focuses on the components that constitute choral practice and pedagogy, from

the rehearsal, the choir, the conductor and group work, in general.

In order to value this entire process of implementation and preparation of a musical work,
my main objective in this project is to explore different practical approaches to the choral

repertoire, focusing on the implementation of the poetic text as a preponderant aspect.
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Parte I:

Projeto Educativo



Introducao

Enquanto coralista e estudante de direcéo, ao longo do tempo, constatei que a pratica coral
segue alguns estere6tipos no que concerne aos métodos de trabalho, de implementagao
e de aprendizagem de novo repertério. O texto poético fica, muitas vezes, em segundo
plano, sugerindo uma separacao entre texto e musica - 0 que, na pratica coral, ndo faz
sentido. Radicalmente, € quase como se o texto poético fosse considerado como um mero
“adereco” a obra musical. Estou consciente de que nem sempre o texto poético é
devidamente reconhecido como parte integrante da obra e, por isso, acabamos por ndo

dominar esta componente.

Para se obter um trabalho de grande qualidade, o maestro, como professor e coordenador,
tera de conhecer profundamente a obra a ser trabalhada; sentir-se capaz de ouvir e admitir
(novas) transformacgdes perante aquilo que ja conhece detalhadamente. No entanto,
durante o processo de elaboracdo de um mapa de implementacéo, € crucial que se
explorem horizontes, que se permita que a musica e a retérica se unam, dando sentido ao

produto final.

E crucial que haja um conhecimento aprofundado da obra, quer em questdes musicais,
quer da obra como um todo. Ndo sbé o maestro tera de ter todo este conhecimento
abrangente da obra, mas também ele, como ouvinte, tera de incutir aos cantores alguns
conceitos e aspetos relevantes para a interpretacdo da mesma. Devera tornar a obra
consistente, consolidando aspetos técnicos e retéricos para que, aos poucos, 0 puzzle
comece a fazer sentido. No campo interpretativo, este conhecimento, que deve ser

considerado e implementado desde cedo, fara toda a diferenca.

Debrucando-me sobre o assunto, comecaram a surgir determinadas questbes
relativamente a motivacao e concretizacao dos cantores (coralistas e solistas): “Sera que,
sempre que um cantor esta a interpretar uma obra, sabe exatamente o que esta a cantar?
Estar4 a interpretar a obra com a intencéo e sensibilidade que a obra exige?”.

Consequentemente, muitas outras questdes vao surgindo e todas elas remetem para um
ponto fulcral: metodologias de implementagcéao do texto poético, pois é a partir daqui que

toda esta questdo se desenvolve. Aprofundando um pouco mais as questdes, surgem



davidas como: “Que papel tem a retérica na aula de coro?”; “Fara sentido separar os

conceitos musica e retérica?”’; “Como é que o texto poético deve ser implementado?”.

Com o intuito de valorizar todo este processo de implementacéo e preparacao de uma obra
musical, o0 meu principal objetivo neste projeto € explorar diferentes abordagens praticas
do repertério coral, incluindo, destacadamente, a implementacédo do texto poético.
Pretendo conhecer o estado da arte no que concerne a esta problematica e, ao mesmo
tempo, com esta investigacdo, espero contribuir para o desenvolvimento dos métodos de

trabalho na prética coral.

O meu projeto de investigagdo tem como base o levantamento e desenvolvimento de

metodologias de implementacéao do texto poético.

A parte Il deste documento compreende o Relatorio da Pratica de Ensino Supervisionada,

realizada no Conservatorio do Vale do Sousa.



Estado da Arte

O conceito de Retérica

Quando me refiro a implementagéo do texto poético, considero ser esta uma etapa fulcral
no processo de preparacdao de uma obra musical. No repertério coral, musica e retorica
unem-se para dar vida as ideias, sensibilizacdes e ambicdes do compositor — misica como
conceito de linguagem universal (Bartel, 1997).

Nesse sentido, sera necessario compreender sucintamente o conceito de retérica, as suas

origens e a relacao retérica-musica.

O Dicionéario Contemporéneo de Lingua Portuguesa define o conceito de retérica como

a arte que exp0e as regras para bem dizer ou para falar eloquentemente; (...) a arte
do orador; (...) a arte de ornar o discurso. Tudo aquilo de que nos servimos no
discurso para produzir bom efeito no publico, para persuadir os ouvintes. (Aulete,

1986, p. 1683)

Assumpcgao (2007) complementa: “Retdrica é disciplina privilegiada para especulacées
sobre as relagdes entre forma e conteudo, fornecendo preciosos instrumentos para uma
conceituagdo mais abrangente” (p.2). Sobre a retérica e a argumentacéao, Ribeiro (2016)
considera que, desde a Grécia antiga, sempre foram “matérias mais ou menos

multidisciplinares e nao especifica ou caracteristicamente filoséficas” (p. 12).

No periodo arcaico, durante a urbaniza¢ao e expansao grega, conceitos como a filosofia e
a literatura comecam a desenvolver-se através da intensificacdo da producao artistica e do
pensamento racional. Neste periodo, a musica e a poética comegam a criar ligagdes que
se vao expandindo ao longo do tempo (Rodrigues, n.d.). Conseguimos reconhecer essas
conexodes na Grécia Classica, por exemplo, em que o conceito de musica sempre esteve
ligado a palavra e a danca, o que nos demonstra que a retérica e a execugcdo musical
sempre estiveram conectadas. E precisamente nos séculos V e IV a.C. que se encontram

0s primeiros testemunhos escritos da retdrica, cujo objetivo era “sobrepor a instrucdo e a



razdo a debilidade e a instabilidade da simples “inspiracédo”, na atividade do cantor e do

orador” (Negreiros, 2002, p. 9).

Na ldade Média, musica e texto estavam intrinsecamente conectados para atender as
necessidades e principios da adoracdo e contemplacdo religiosa. Geralmente, esta
conformidade entre mulsica e texto baseava-se na escolha dos modos e ritmos “que
convinham a uma determinada e desejada expressao” (Assumpcéao, 2007, p. 53).

Além disso, neste periodo, conseguimos identificar claramente a unido entre a atividade
musical e a poesia através da arte de trovar, em que reconhecemos que a poesia nao era
trabalhada por si s6: “os poemas ndo eram declamados ou lidos isoladamente, mas
cantados para o publico da Corte”. Dessa forma, os poemas eram denominados por
“Cantigas”, estas que se subdividem em dois grupos: as Cantigas liricas (“Cantigas de
amor” e “Cantigas de Amigo”) e as Satiricas (“Cantigas de Escéarnio” e “Cantigas de
Maldizer”) (Andrade & Suely, 2016, p. 38).

Encarar a muasica como linguagem e discurso dos afetos humanos, fez com que este
conceito se tornasse parte integrante da arte retorica. Dessa forma, a musica atua como
ferramenta pedagogica e como meio de expressar sentimentos, emogodes. Platdo define a
musica como uma linguagem emocional, linguagem das paixdes e como um “instrumento
privilegiado (...) para o desenvolvimento das virtudes” (Assumpcgéo, 2007, p. 52). Da
mesma forma, Soécrates afirma que: “a educagao musical € a parte principal da educacéo,
porgue o ritmo e a harmonia tém o grande poder de penetrar na alma e toca-la fortemente,
levando com eles a graca e cortejando-a, quando se foi bem educado” (PLATAO, 1997,
pp. 124—125).

Podemos afirmar que, na Renascencga, a retorica passou a dominar a musica. Neste
contexto, Assumpcéao (2007) remete-nos para a figura do compositor (musicus poeticus)
que “trabalha suas obras da mesma maneira como um orador que manipula a linguagem

verbal, ou seja, concatenando ideias que se apresentem capazes de persuadir” (p. 53).

Mencionar o conceito de retérica, significa reconhecer Martim Lutero como o seu principal

impulsionador. Através das crencas e ambicdes de Lutero, a muasica assume uma



finalidade mais didatica, além da sua conotagao religiosa, criando uma redescoberta da

disciplina e do conceito de retérica (Bartel, 1997).

Dietrich Bartel (1997) defende que, apesar de um texto falado poder ser entendido de uma
forma intelectual, se este e a musica se complementarem, o texto tornar-se-a mais
expressivo e enfatico. Foi entdo, ap6s a geracao de musicos e compositores luteranos, que

comecgou a surgir a constante preocupacao em associar sentimentos a expressao musical.

Ainda nesta mesma via de pensamento, Barros (2020) reflete a respeito da influéncia

luterana:

A musica poetica surge como uma consequéncia dos valores da cultura humanista
somados a concepc¢ao luterana da musica. Por um lado, é entendida como um
mecanismo regrado de representacdo operado pelo artifice eticamente
comprometido; por outro, € a arte propria do homem poeta — criador — aquele que
revela o contato com o divino, na medida em que reproduz, sob a forma de discurso

humano, a “poesia” de Deus. (p. 3)

Musica Poética

Sobre 0s conceitos de musica e poesia, pode-se afirmar que “ndo s&o um meio, mas sim,
um modo privilegiado de abordar o mundo artistico entre pares, pois apesar de haver
diferencas entre si, buscam uma sintaxe comum” (Leonido et al., 2020, p. 95). Nessa
perspetiva, 0s autores mencionam uma comparagao entre a musica e a linguagem poética
em que, no caso da musica, “cognitivamente agrupamos sons, tempos fortes e harmonias
e ouvimo-los como um todo”, sendo este um aspeto crucial para se entender a musica
(Leonido et al., 2020, p. 95). No caso da linguagem poética, agrupam-se “palavras em
frases, elaborando um discurso coerente” (Leonido et al., 2020, p. 95). Na sua poética,
Aristételes identifica a poesia e a musica como elementos fulcrais da tragédia: “uma

linguagem com ritmo, melodia e canto” (Leonido et al., 2020, p. 95).



Segundo a maxima de Platdo, em que o texto poético deve dominar a musica, Giovanni
Bardi (1989) salienta:

O pouco alimento que podemos dar a muasica por agora € ter o cuidado de nao
estragar o verso, nao imitar os muasicos de hoje que, ndao tendo cuidado no seu
trabalho com o tema, estragam um verso, quebrando-o em varios pontos de um

modo que as palavras nao sao compreendidas. (as cited in Paixao, 2018, p. 87)

O conceito de musica poética eleva-se no século XVI com Nicolaus Listenius, através das
obras de teoria musical que publicara, como por exemplo 0 Rudimenta Musicae. Listenius,
music6logo e compositor alemao, defende que a musica poética apresenta principios que
se fundamentam na retérica e na gramatica. Nesse sentido, comeg¢am a ser desenvolvidas
técnicas para a producéo e teorizagdo musical através da retorica e da gramatica, que virao

a ser expandidas ao longo desse mesmo século (Paixéo, 2018).

Desde cedo, Listenius esteve exposto a dois grandes movimentos historicos: 0 movimento
humanistico na educacdo e a reforma luterana. Em Wittenberg, além de ter aceite a
teologia luterana, adotou também a abordagem humanista da educacéao e da pedagogia,
abracando a influéncia de ambos os movimentos. Assim sendo, teremos de o colocar
dentro do contexto intelectual da educacdo musical da época, e especificamente da
educacao musical nas escolas luteranas latinas para conseguirmos compreender toda a

sua realizacédo na educag¢ao musical (Honea, 2018).

Tanto a tradicdo humanista como a teologia luterana consideravam que um dos grandes
poderes da musica se baseava na sua capacidade de comunicar texto. O Humanismo
considerava que a musica era uma criacdo humana que podia auxiliar na educacgao. Por
outro lado, Lutero, ao contrario de muitos humanistas, via a musica como cria¢do divina e
considerava que a sua natureza matematica podia revelar e tornar audivel na musica a
natureza de Deus. Esta conexdo entre a musica e a perfeicdo espiritual foi um elemento
fulcral na filosofia educacional de Lutero, uma vez que ambicionava criar uma sociedade
mais justa e espiritual através das escrituras e da mdusica no contexto sala de aula.

Listenius adotou também esta posicao teolégica (Honea, 2018).



Ainda sobre a musica poética, Paixao (2008) acredita que

a transposicéo de principios e no¢cdes do dominio oratorio para o ambito musical
emana da necessidade de criacdo de uma meta-linguagem, de um quadro
conceptual para a musica que recorre ao manancial terminol6gico e nocional da

retérica relativamente estabilizado desde a Antiguidade. (p. 37)

Joachim Burmeister define a musica poética como a disciplina de musica que ensina como
se deve compor uma obra musical, de modo a tocar os coragdes e os espiritos em varias
disposicbes (Bartel, 1997). Além dos cinco tratados que Burmeister dedicou a poética-
musical, a teoria e a pratica, os textos que constituem a sua produgcédo musical, véo ao

encontro da fungdo que a musica exercia no contexto religioso.

Foi Burmeister quem desenvolveu uma “ferramenta valiosissima, ndo s6 para analise de
repertdrio vocal renascentista e barroco (...), como também para o desenvolvimento geral
da sensibilidade poética-musical, fundamental para a composicéao e para a interpretacao
de musica de qualquer periodo ou estilo” (Negreiros, 2002, p. 8). Esta ferramenta consiste
numa lista de figuras musicais como categorias analiticas que permitiu fomentar o
conhecimento da obra musical, e que refletem o “processo criativo concebido por ele”
(Barros, 2020, p. 26).

Atualmente, no ensino de masica, a instrugéo em poética-musical fica muito aquém daquilo
que seria idealmente necessario, nao apenas nas classes de conjunto, como também na
vertente de composicdo e analise. E, essencialmente, nas aulas de instrumento que existe
uma maior abordagem poética-musical, mesmo que seja de uma forma restrita (Negreiros,
2002). Ana Paixao (2008) acrescenta ainda que “a auséncia da retdrica como disciplina
autdnoma no plano de estudos da grande generalidade das instituicbes de ensino musical

vem, assim, legitimar a inexisténcia de aplicacbes da teoria retdrica a musica” (p. 36).

Refletindo agora um pouco mais na definicdo do conceito de retorica, conseguimos
facilmente transpor este efeito de persuasao na pratica coral e no que ele propde aos seus

ouvintes. E, claramente, através da palavra, da “arte de bem falar”, em unido com a musica,



que se consegue chegar as pessoas, se consegue transmitir as emocoes e ideologias do
compositor (Almeida Costa & Sampaio e Melo, 1998, p. 1430). Alias, compositores aleméaes
do séc. XVIl defendiam que a arte da composi¢ao era muito mais do que fazer contraponto
€ que “o compositor dirige uma mensagem, como o0 autor de um poema ou de uma oracao,
ao leitor ou ouvinte. A musica amplifica, amplia e interpreta a mensagem transmitida pelo
texto verbal” (Paixao, 2018, p. 83).

E através do cantor que essa mensagem é transmitida aos ouvintes. No entanto, este fim
depende crucialmente do processo de aprendizagem e da metodologia de trabalho que é
implementada durante a preparagdo do repertério. E nessa questdo que pretendo incidir:

€ necessario ter isto em consideracéo hoje em dia, durante a prética coral.

O meu objetivo com esta pequena contextualizagédo retérica € que percebamos que ha
complementaridade entre a musica e a retérica desde sempre e que, hodiernamente,
devemos fomentar essa relagéo, principalmente na pratica coral. Dessa forma, durante a
minha Préatica de Ensino Supervisionada, tentei sempre fomentar a sensibilizacao para o

texto poético, de modo a manter viva a relagéo retorica-masica.



A Pratica Coral e os Seus Constituintes

Metodologias de ensaio, estratégias e recursos

O Maestro

Para compreendermos a importancia da qualidade da metodologia de trabalho, é essencial
que conhegcamos os elementos que contribuem e que se complementam durante a pratica
coral. Nesse sentido, € importante identificar e reconhecer o papel do maestro, do
professor, considerando que a palavra ‘maestro’, originariamente, no contexto musical, era

precisamente isso que significava: ‘professor’.

E comum associar o maestro a uma figura de autoridade, & qual o coro tem de obedecer.
No entanto, conseguimos perceber que, seguindo sempre esta ideologia, a aula de coro e
o trabalho musical podem ser intensamente influenciados se houver essa distancia entre o

maestro e o coro.

A maestrina Patricia Costa (2009) admite que é dificil atribuir uma definicdo ao conceito de
maestro. No entanto, Carlos Alberto Figueiredo (2010), define o maestro como “um

importante agente modificador” (p. 5).

Compreender a funcdo do maestro significa reconhecer que ele assume o papel de
coordenador, orientador de trabalho. Nesse sentido, José Brito (n.d.), afirma que “uma das
mais importantes funcées do Maestro € coordenar a sonoridade do conjunto” (p. 1).

Neste mesmo ambito, Vasco Negreiros (2020), admite que “A funcédo do maestro é a de
coordenador, langando tendéncias e corrigindo desvios, como quem brinca com carrinhos
num plano ligeiramente inclinado” (p. 1).

Desta forma, podemos assumir que a funcéo do maestro se resume a um equilibrio entre
o papel de lider do grupo e o papel de orientador de trabalho colaborativo, fazendo com
que cada aluno, individualmente, se sinta valorizado, importante e bem-sucedido (Paul,
2020).

E crucial que o maestro esteja bem consigo proprio, que se sinta bem, uma vez que cabe
a ele transparecer confianca, ndo sb em si, mas no coro que tem a sua frente. No entanto,

ha sempre perigos e poluicdo que temos dificuldade em conseguir controlar, como por
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exemplo a crispacao, a ansiedade (positiva e negativa), preocupacao e autoavaliacao.
Numa questdo técnica, estes perigos podem levar a falta de paciéncia, causando
atropelamentos no processo e até pleonasmos (fazer o gesto com as maos/bracos e
intuitivamente duplicar esse gesto com outras partes do corpo, como 0os ombros ou a

cabeca) — tudo isto gera imprecisao, tornando a informacgao desfasada.

Na mesma senda, € essencial que haja uma conexéao direta entre uma ideia musical e a
sua manifestacao gestual, sendo que o maestro tem de estar em comunicacgao ininterrupta
com o coro, estar sempre em contacto sem perder essa conexao.

A previsibilidade do movimento € um fator imprescindivel quando falamos da conducéao
musical, da naturalidade com que a musica tem de ser transmitida. O maestro da o
movimento, da informacdo, mas também recebe; os intérpretes preenchem esse
movimento, respondem a essa informacéo. Nao ha ansiedade que sobreviva ao som bonito

de um coro.

Relacao maestro - coro

7

Nesta perspetiva da conexdo entre o maestro e o coro, é importante frisar que a
preocupacdo do maestro deve ser essa mesmo, de trabalhar com o coro, € ndo a de
procurar ser adorado pelos elementos do coro (e pelo publico); coro e maestro trabalham
para o mesmo fim — o0 som, o resultado artistico. Portanto, ndo faz sentido que o maestro
trabalhe introspetivamente (dirigir as obras de olhos fechados, pensando s6 em si),
funcionando em modo aquario. Vasco Negreiros (2020) acrescenta ainda: “Na minha
percepcao, € através da forma como comunicamos com 0 som que estabelecemos
contacto com os cantores, e ndo: através do nosso contacto com os cantores que

influenciamos o som” (p. 2).

E Liz Garnett (2016) quem partilha do mesmo pensamento em relacdo a posicdo do
maestro, afirmando que o comportamento do mesmo terd uma influéncia direta no som do
coro, na maneira como o coro canta. Acredita ainda que este efeito ganha vida de uma

forma involuntaria e inconsciente.

Sharon J. Paul (2020) partilha uma visao criativa do maestro, inspirada na atividade de

Michelangelo, que via potencial num pedago de marmore. Dessa forma, afirma:
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As choral conductors, we stand before a choir with the music in its purest form in
our heads, and we sculpt the sound of our ensemble over time using many tools,
gradually teaching our singers to lift ink off of paper to create affecting music!. (p.

Xvi)

Como ja salientado na introducdo, para se obter um trabalho de grande qualidade, o
maestro, como professor e coordenador, terd de conhecer profundamente a obra a ser
trabalhada; sentir-se capaz de ouvir e admitir (novas) transformacdes perante aquilo que

ja conhece detalhadamente.

E crucial que haja um conhecimento aprofundado da obra, quer em questdes musicais,
quer da obra como um todo. Ndo sbé o maestro tera de ter todo este conhecimento
abrangente da obra, mas também ele, como ouvinte, tera de incutir nos cantores alguns
conceitos e aspetos relevantes para a interpretacdo da mesma. Devera tornar a obra
consistente, consolidando aspetos técnicos e retéricos para que, aos poucos, 0 puzzle
comece a fazer sentido. No campo interpretativo, este conhecimento, que deve ser
considerado e implementado desde cedo, fara toda a diferenga (Figueiredo, 2010).

No entanto, ndo podemos menosprezar a realidade de um coro, no sentido em que temos
de ter em consideracéo de que estamos perante um grupo de pessoas, com vivéncias,
experiéncias, disponibilidades fisicas, mentais e psicologicas diferentes; diferentes das do
maestro, diferentes de cada elemento do grupo. Por isso, a forma como comunicamos com
0 grupo e como expomos 0S nOssos pensamentos e ambicdes no contexto musical deve

ser muito consciente, precisa e clara (Figueiredo, 2010).

! Tradugdo: Como diretores corais, estamos em frente ao coro com a masica na cabega na sua
forma mais pura e, ao longo do tempo, esculpimos o som do nosso coro usando diversas
ferramentas, ensinando gradualmente os nossos cantores a tirar a tinta do papel para criar musica

afetiva.
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O Contexto Juvenil

Tocamos agora num ponto fulcral. Ao observar as aulas do coro juvenil com o qual tive a
oportunidade de realizar a minha Préatica de Ensino Supervisionada, percebi que uma das
necessidades que teria ao preparar as aulas lecionadas seria a de conseguir promover a
interacdo e integracdo entre o grupo. Sendo um coro constituido por alunos de varios
niveis/graus (do 5° ao 8° grau), que s6 estao juntos como turma durante esta aula de coro,

€ compreensivel que nao interajam mesmo como turma, que nao se conhegcam tao bem.

A maestrina Patricia Costa (2009) defende que, num contexto mais juvenil, &€ necessério
ter em consideragao a “importante e delicada instabilidade” vivenciada pelos elementos do
coro em questao, uma vez que se encontram num “processo de autoconhecimento e busca
de identidade através do coletivo” (p. 87). Através da sua experiéncia, a maestrina enumera
um aspeto que se revelou fundamental para uma melhor prestagao individual: promover a
socializa¢ao entre os membros do coro. Se cada individuo conhecer bem o coro com quem
esta a cantar e mantiver uma boa relagdo com os restantes elementos, sera mais confiante
durante a sua prestacao: “Antes de trabalhar postura cénica, ou movimento, é preciso todo

um trabalho interno de confianca entre os cantores do grupo” (Costa, 2009, p. 88).

Ana Seixas (2013) € quem confirma o facto supracitado pela maestrina, afirmando que
cantar em coro é “uma forma de integracéo social” (p. 12). Concomitantemente, José

Gomes Corvelo (2013) menciona a pertinéncia da integracao social:

Um coro tem esse poder de fomentar um leque imenso de valores sociais,
merecendo aqui destaque a integragao social. A convivéncia que sucede num coro,
no meio de uma diversidade de classes sociais e de niveis culturais dos seus
elementos & de extraordinaria relevancia e contribui muito ativamente para uma
integracao social efetiva. Permite que cada elemento se sinta como fazendo parte

de um grupo em que a sua participa¢ao no todo é importante. (pp. 17—18)

Na mesma senda, Figueiredo (2010) define: “Um coro € uma espécie de tribo, com

personagens essenciais, tais como 0s cantores e o regente; rituais tipicos, tais como
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ensaios e apresentacbes; e objetos culturais imprescindiveis, tais como a musica e a

partitura, sua representante material” (p. 3).

Como a integracao social € um processo que demora o0 seu tempo, percebi que, tendo em
conta o0 numero de aulas em que iria trabalhar com esta turma, ndo ia conseguir alcancgar
o nivel de interacdo ideal. No entanto, procurei em cada aula lecionada inserir
componentes e exercicios que favorecessem a interacdo dos alunos enquanto grupo,
enquanto equipa. Patricia Costa (2009) sugere a expressao cénica como bom recurso para

se atingirem bons resultados, fomentando a motivagéao dos mais novos.
Estratégias implementadas durante as aulas

e Promover dialogos ou discussdes com/entre os alunos durante o decorrer da aula.
As tematicas destas conversas estavam em consonancia com o tema da aula, mas,
sempre que possivel, procurei incutir algo mais pessoal, de modo a gerar uma
partilha entre o0 grupo, para que se fossem conhecendo melhor. Através destas
pequenas conversas, expunha os conteudos de uma maneira mais natural e até
mais acessivel. Além disso, conseguia interagir mais com eles de uma forma nao
tao formal, o que permitiu fomentar a relagao professor-aluno.

o Numa turma mais timida, em que haja dificuldade em alguém tomar a
iniciativa em responder, o melhor é esperar algum tempo, criando aquele
siléncio constrangedor. Desta forma, os alunos comegam a sentir-se

incomodados com esse siléncio e alguém acaba por responder.

¢ Dividir a turma em grupos e dar determinadas tarefas a cada grupo. Resolver
problemas em conjunto mostrou ser uma estratégia produtiva.

¢ Fomentar competicao saudavel entre equipas.

o Promover a heteroavaliagdo ao longo das aulas. Pedir, por exemplo, que a turma
comente a prestacéo de determinado naipe numa passagem especifica.

o Realizacdo de jogos coletivos que podem ter como objetivos trabalhar questbes

melodicas, ritmicas ou de texto.
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A aula de coro: estrutura e planeamento da aula

No que diz respeito a estrutura da aula, Corvedo (2013) aconselha dividir o ensaio de
repertério em trés fases: trabalhar em primeiro lugar as pecas novas; de seguida as pecas
que ja foram trabalhadas mas que ainda nao estéo finalizadas; em ultimo lugar as pecas
que ja estdao numa avancada fase de preparacao, de modo a que a aula termine de uma

forma estimulante.

Com o decorrer do ano letivo, fui-me apercebendo da importancia que assumia um bom
planeamento de cada aula, principalmente no que concerne a forma como as mesmas
comecavam e terminavam. Nao s6 na perspetiva de docente, como aluna reconheco que
também vivenciei esse aspeto: terminar uma aula de uma forma estimulante e produtiva
fazia-me querer voltar a ter aquela disciplina; fazia-me ir para casa a pensar no que tinha
acontecido durante a aula. Consequentemente, 0 meu interesse pelos conteudos viria a
aumentar, fazendo com que dedicasse mais tempo a essa mesma disciplina fora do horario

da aula.

Pois bem, enquanto docente, esse seria 0 cenério ideal: ter os alunos empenhados e
motivados numa préxima aula, principalmente tratando-se de uma aula de musica em
conjunto, em que o0 desempenho de uns depende do desempenho de outros. Da mesma
forma, considero que o planeamento cuidado e detalhado de cada aula é um fator essencial

para que se consigam bons resultados.

Portanto, com uma planificacdo detalhada, pretende-se que esta resulte numa
aprendizagem mais eficaz. No entanto, apesar de todo o planeamento elaborado, esse
estard sempre passivel de ser reformulado dependendo do decorrer da atividade, da
resposta do aluno e de varios outros fatores externos e internos. Cabe ao docente ser
capaz de entender as necessidades do momento e adaptar o planeamento as
circunstancias da sua realidade. De qualquer das formas, € crucial estar consciente do
impacto que os primeiros e ultimos momentos da aula assumem, até porque, segundo a
maestrina Sharon J. Paul (2020), fica mais facilmente na meméria tudo aquilo que

aprendemos primeiro e, depois, 0 que aprendemos em ultimo lugar.
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Durante o planeamento, comegam a surgir algumas questdes como: sera que ha uma

ordem especifica de trabalhos? O que se deve trabalhar em primeiro lugar?

Sempre fui apologista de que as aulas ndo devem ter todas a mesma estrutura: ndo s6 no
sentido da ordem de trabalhos durante a aula, mas também a metodologia de trabalho
implementada em cada obra. Dessa forma, fui recorrendo a determinadas estratégias que

podem ser resumidas num ponto:

e Um aspeto crucial durante as aulas de muasica em conjunto é o fator surpresa, a
incerteza do que ai vem. Sempre que tive a oportunidade de trabalhar com coros
da universidade e durante a pratica de ensino supervisionada, mantive um objetivo
que fazia questao de cumprir: quero que os alunos entrem na sala e nao facam a
menor ideia do que vai acontecer ali, afinal de contas, a surpresa € a alma do
negocio! Obviamente que numa aula de coro se vai cantar, no entanto, a
abordagem a cada obra, tema, passagem, pode e deve ser diversificada de modo
a que consigamos manter os alunos empolgados, empenhados e, o mais
importante de tudo: que os alunos consigam reter a informag¢do de uma forma néo
tao evidente e mais natural, por estarem emocional e intelectualmente estimulados.
Desta forma, os conteudos serdo absorvidos mais facilmente. Alias, alguns estudos
cientificos demonstraram que praticar competéncias através de diversos métodos

de envolvimento é benéfico para aprendizagem e para a memorizagao (Paul, 2020).

Metodologias

Mais do que um momento de aprendizagem, a aula de coro € um momento de partilha,
transformacéo e evolucgéo, tanto para o coro como para o maestro. A maestrina Sharon J.
Paul define os ensaios como momentos magicos e reconhece ser feliz no momento de

descoberta musical (Paul, 2020).

Carlos Alberto Figueiredo (2010) defende que os maestros seguem duas mentalidades
diferentes no que concerne ao desenvolvimento do cantor. Define a primeira mentalidade
como “extrativista”, cujo principal objetivo é preparar imenso repertério e inUmeras
atuacdes, acabando por explorar o cantor em demasia. Com esta atitude, certamente nao

est4 a ser considerado o desenvolvimento do cantor. A segunda mentalidade € aquela em
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que o maestro procura o desenvolvimento dos cantores, através de algumas estratégias e,
principalmente, da criatividade. Procura-se a satisfagdo, ndo sé no sentido de lazer, mas

também no prazer de desenvolver uma atividade inteligente, conduzindo ao crescimento.

No que diz respeito a metodologias de ensaio e, de acordo com esta segunda mentalidade
sugerida por Carlos Alberto (2010), € essencial que, durante cada ensaio se procure cativar
0 coro, de modo a que haja uma evolucédo e que sejam atingidos bons resultados. Nesse
sentido, o maestro partilha algumas sugestdes para uma maior eficacia durante o ensaio e

preparacao de repertorio:

e N&o permitir que o coro faga um ensaio completo sem partituras, considerando essa
atitude um “permanente fixar de vicios, um constante desaprender” (p. 12).

e Fazer com que cada naipe conheca todas as vozes, cantando cada uma delas,
dentro do seu registo.

e Trabalhar a obra por seccdes, e ir variando; ou seja, ndo abordar a obra sempre da
mesma maneira, do inicio ao fim (da capo). Com esta estratégia, pretende-se que
cada cantor entenda que a obra é constituida por varias sec¢oes, com diferentes
finalidades, conhecendo assim a sua estrutura.

¢ Investir em bom material gréafico (partituras).

o Comparar diferentes versdes da mesma obra.

e Permitir e incentivar a anotagdo de determinadas indicagdes na partitura, como

respiracdes, dindmicas...

Sobre este ultimo ponto, Rebecca Viegas de Almeida (2016) afirma que, através de
algumas estratégias, cantores menos experientes podem ter uma prestacao mais eficiente,
interpretando as obras com maior qualidade. Baseando-se em Bennet (1977), a autora fez

um levantamento de ferramentas que foram pensadas para trabalhar aspetos como:

¢ Manter uma nota até ao final do compasso;
e Acentuar notas;

e Mostrar a direcdo das notas;

e Evitar erros de carater ritmico;

e Pronunciar corretamente as palavras;

¢ Pronunciar corretamente consoantes finais;
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e Marcar a pulsacéo;
e Melhorar a leitura do texto poético;

¢ |dentificar notas iniciais de cada naipe.

Todos os aspetos supramencionados, apesar de terem sido explorados com o intuito de
promover a prestacdo de cantores menos experientes, podem ser trabalhos da mesma

forma num coro com mais experiéncia.

Reuni alguns aspetos e algumas ferramentas que se tém demonstrado bastante Uteis

durante a pratica coral:

e O coro tem de sentir que faz parte, que contribuiu para o processo de montagem
da obra e que ndo é apenas mero espectador. Cada elemento tem de se sentir
necessario para a concretizacéo do trabalho realizado nas aulas de coro, ou seja,
apesar do maestro possuir ideias musicais previamente delineadas, deve exp6é-las
de forma natural, dando continuidade ao trabalho que esta a decorrer durante a
aula, como se cada decisao tomada por ele surgisse como fruto daquilo que esta a
receber no momento, quando na verdade o maestro ja tinha pensado imenso sobre

o0 assunto. E necessario sentir a emoc&o de se construir algo juntos!

e Apesar do planeamento de cada aula ser da total responsabilidade do professor, é
importante ser flexivel e mostrar disponibilidade para a participacdo ativa dos

alunos, através de duvidas, sugestdes, feedback...

e Contar uma piada, ou uma histéria que se enquadre na tematica é uma boa

estratégia para recuperar o foco durante a aula.

¢ Cumprimentar os alunos quando entram na sala de aula influenciara positivamente

0 seu desempenho durante a aula.

e Promover a utilizacdo do diapasao durante as aulas, pelos alunos, principalmente

através de exercicios realizados no inicio.
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N&o comecar a trabalhar uma obra sempre do inicio. Comecar sempre a obra do
compasso 1, vai fazer com que o inicio da peca seja a parte mais segura, € ndo €
isso que se pretende. Importante considerar que, se comecarmos pelo trecho final
e depois recuarmos, no fim teremos a obra pronta. Além disso, é demasiado 6bvio

comecar-se pelo inicio.

Sempre que fazemos trabalho de naipes individualmente durante a aula, € muito
importante atribuir tarefas aos restantes naipes, para que as executem durante
esse periodo de tempo. Assim, fardo rentabilizar o tempo. O ideal é que os
restantes naipes consigam estudar e avancar na obra. No entanto, algo simples
(mas bastante util) que se pode pedir, por exemplo, é que numerem cada compasso

da obra em questéo.

Numerar os compassos € uma tarefa que deve ser feita em todas as obras cujos
compassos nao estejam totalmente numerados (ndo s6 para passar tempo). O
maestro ter4 de o fazer de antemao, mas devera também incutir isso nos seus

alunos para que haja mais eficiéncia e precisao durante a aula.

Enquanto professores/maestros, devemos expor as nossas indicagbes de forma
muito clara, para que sejam entendidas e absorvidas de imediato, evitando
momentos de duvida e, consequentemente, a necessidade de repeticdo e
exposicao de questdes face ao que foi dito. Um exemplo muito pratico pode ser,
por exemplo, a indicagdo do sitio onde vamos comecar a obra: devemos partir do
maior para o mais pequeno. Ou seja: pagina 2, terceiro sistema, segundo
compasso; assim, os alunos acompanharao a informacao conforme Ihes é dada.
Em vez de: segundo compasso do terceiro sistema, da pagina 2. Pode parecer uma
diferengca minima, mas tera grandes repercussdes: quando acabarmos a frase, os
alunos vao ter em mente a informacéo mais recente, ou seja, 0 niumero da pagina
e, muito provavelmente, serd necessario voltar a repetir a informacao. Apesar de
ser um pequeno detalhe, ao longo do ensaio vai perder-se imenso tempo com a

repeticao de informacgéo, ocupando o cérebro com informacéo desnecessaria.
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Advertir os alunos para que fagcam anotagdes nas suas partituras. Podem ser
anotacoes referentes ao texto, ao carater, a dindmicas... No entanto, devemos ser
muito precisos nas indicacées que queremos que eles fagam. Se formos ambiguos,
cada um ira fazer a sua prépria interpretacao e pode gerar efeitos diferentes dos

pretendidos.

Incentivar os alunos a fazer observagdes ou questdes de forma positiva. Por
exemplo: substituir “no compasso 37 e 38, estamos a fazer as respiracdes
erradamente” por “podemos, por favor, rever onde é que temos de respirar nos
compassos 37 e 387?” (Paul, 2020).

Para que a aula seja produtiva, € necessario haver dinamismo e evitar momentos
“mortos” e momentos de quebra, privilegiando a fluidez. Nesse sentido, é
importante ir alternando a disposicao da turma, entre cantar de pé e sentado, por

exemplo.

E fundamental também que o maestro ndo fique sempre na mesma posicéo, atras

da estante. Aproximar-se dos alunos pode redirecionar o foco.

O professor deve alternar o volume e projecao durante a sua intervencao,

promovendo assim o processo de concentracdo dos alunos.

Evitar dar instrugcbes enquanto o coro esta a cantar (ou pelo menos indicagdes
longas). Se estdo a cantar, o mais provavel é que nao consigam perceber
exatamente o que queremos dizer, e vao acabar por se desconcentrar. Pode dar-

se algum feedback, sucinto, mas ndo muito mais do que isso.

Em seguimento da sugestao anterior, devemos esperar que haja total siléncio na
sala para darmos as informacdes. Paul (2020) aconselha: “As soon as you stop,

make eye contact to collect everyone’s attention, then be fascinating, funny, and
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pace quickly so singers will not want to miss a moment of what you have to offer” 2
(p. 31).

e Sempre que mandarmos o coro parar de cantar, convém que saibamos aquilo que
queremos dizer. Devemos esperar pelo siléncio sim, mas nao fazer disso pretexto
para demorarmos imenso a dar as indicacdes, até porque pode parecer que nao

sabemos exatamente o0 que queremos dizer.

e Dar uma instrugdo de cada vez, corrigir uma coisa de cada vez.

e Sempre que pretendermos corrigir algo, devemos partir daquilo que o coro deu

anteriormente e pedir algo mais, comparando com o que foi feito.

o Alternar entre trabalhar trechos curtos e trechos longos.

e Instrucdo — experimentacdo. Deve-se experimentar sempre, imediatamente, a
aplicacao de todas as instrucbes dadas, de maneira que se tornem experiéncias

pessoais, € ndo meros dados.

Importéancia do contacto visual

e A conexao que o maestro tem de manter com o coro ja foi aqui mencionada e,
nessa mesma via de pensamento, € necessario referir a importancia de se manter
o contacto visual entre ambos quando sdo dadas instrucdes, feedback e, claro, no
momento de interpretacdo. Desta forma, o maestro conseguira perceber se a

mensagem esté a ser bem recebida pelos cantores.

Mantendo a conexao visual conseguiremos averiguar se ha alguém distraido, se

alguém nao esta a articular corretamente determinadas vogais, consoantes ou

2 Traducao: Assim que parares, mantem contacto visual para captar a atencdo de todos, depois sé
fascinante, engracado, e mantém um bom ritmo para que os cantores néo queiram perder um Unico

momento daquilo que tens para oferecer.



palavras... Mais do que isso, havendo conex&o visual, o coro vai sentir que esta a
ser ouvido, que o0 maestro esta atento ao que esta a acontecer, e sem duvida que
a prestacao do coro vai melhorar. Um outro aspeto que constatei durante a minha
experiéncia coral foi que, quando dirigimos, se mantivermos o contacto visual e a
boca ligeiramente aberta, transmitiremos tranquilidade ao coro e daremos ainda
mais a certeza de que estdo a ser ouvidos. Se tivermos a boca fechada, se
mostrarmos tensdo aos cantores, essa tensao ira passar para eles, uma vez que a

boca fechada dificulta a respiragéo e o canto.

No sentido de fazer rentabilizar o tempo de aula, promovendo a melhor absorcéo de
conteudos e, consequentemente, melhores resultados, Sharon J. Paul (2020), apds se ter
debrucado sobre a atividade cerebral durante a pratica musical e de ter aplicado

determinadas estratégias durante os seus ensaios, sugere:

e trabalhar pequenas sec¢des de cada obra, sem dedicar muito tempo a cada uma
delas. Acrescenta ainda que, mais tarde, durante o ensaio, se possa rever as
seccoes trabalhadas inicialmente. A maestrina aposta na variedade como um 6timo

recurso em ensaios extensos.

Questoes interpretativas

¢ Quando os alunos ja dominarem a obra em todos os aspetos (musicais e de texto),
pode pedir-se aos alunos que tragam alguma coisa de novo para a obra, algo que
eles ainda ndo tinham dado antes: pode ser uma melhor articulacdo do texto,

realcar determinado fraseado... (Paul, 2020).
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Aquecimento e alongamento

Na pratica coral, existem determinados aspetos que influenciam a prestacéo vocal de um
coro. Para Corvelo (2013), o aguecimento vocal, o relaxamento, a postura e a respiragao,
séo as principais componentes a ter em conta para uma boa pratica vocal. Paralelamente,
numa entrevista, Patricia Costa afirma que exercicios de respiracdo e vocalizos sao
cruciais para o trabalho em coro, uma vez que “técnica vocal é aquilo que vai dar o som do

grupo” (Condino, 2014, p. 51).

Na sua tese sobre a eficacia do aquecimento vocal na pratica coral, Anténio Oliveira (2017)
garante que: “Para atingir uma boa performance é imprescindivel possuir uma boa técnica

vocal” (p. 22).

Podemos encontrar alguns destes conceitos noutras areas artisticas, como por exemplo o
teatro, em que a preparagao vocal € uma questao crucial, quer no ensino, quer na pratica.

Nesse sentido, Oliveira (2014) admite que
Além de aspectos técnicos basicos — postura e relaxamento, respiracao, articulacao
(diccao) e ressonancia — diversos recursos vocais sao trabalhados por encenadores

e pedagogos do teatro, de acordo com sua concep¢éo do processo de treinamento

dos atores e da prépria linguagem teatral. (p.70)

Um dos aspetos mais importantes que pude constatar através da minha experiéncia coral
(coros da universidade e durante a minha Pratica de Ensino Supervisionada), foi a
vantagem de relacionar 0 aquecimento e vocalizo com as obras que serdo trabalhadas em

aula.

Pensar nos vocalizos como algo isolado, sem nenhuma conexao com o que se vai cantar,
€ desperdicar tempo. Durante os vocalizos podemos trabalhar questdes importantes,
passagens musicais especificas, aproveitando a energia e foco inicial dos alunos.

Exercicios préaticos que podemos aplicar nos vocalizos:

e Se ha uma passagem mais dificil em determinado naipe, utilizamos essa frase

melodica como vocalizo, cantando em diversas tonalidades. Desta forma, os alunos
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ficardo previamente familiarizados com esta melodia, e quando se depararem com
a partitura, a dificuldade tera sido ultrapassada, se houver associagao ao exercicio

realizado anteriormente.

e Se uma das obras necessita de uma articulagéo mais cuidada de determinada vogal
ou consoante, podemos construir um vocalizo que tenha como base essas

consoantes e que permitam despertar de inicio essa mesma articulagao.

e Existindo uma passagem melddica que tem como base o uso do intervalo de
5%Perfeita (por exemplo), podemos construir um vocalizo em que se trabalhe

especificamente esse intervalo.

¢ Havendo mudanca de tonalidades em alguma obra, o0 vocalizo € o pretexto ideal

para se treinar essas precisas mudancgas de tonalidade.

No momento dedicado as obras, é importante relembrar os alunos do trabalho que foi feito
durante 0 aquecimento, para que possam fazer associa¢cdes e relacionar os varios

momentos: “nesta passagem, vamos enrolar o ‘r como fizemos ha pouco no inicio da aula”.



Estratégias de implementacao do texto poético

Com base na recolha, adaptacao e desenvolvimento das mesmas

A interpretacdo de uma obra musical € construida ao longo de cada aula, e a forma como
0s conteudos musicais e poéticos sao apresentados e trabalhados, ira refletir-se nessa
mesma interpretac@o. Portanto, é crucial que, desde cedo, se tenha em consideragcédo a
implementacdo destas componentes.

No que diz respeito ao texto poético, existem estratégias que fomentam a compreensao

mais clara do mesmo - aspeto fundamental para a interpretacédo de uma obra.

Parece demasiado ébvia a necessidade de se compreender o que se esta a cantar. No
entanto, muitas vezes o foco de trabalho é a leitura musical e ndo a conexao entre musica
e texto. O texto poético tem de se tornar significativo para cada cantor, para que seja
possivel a musica transcender a técnica, e isso s6 serd possivel se cada cantor
compreender perfeitamente aquilo que esta a cantar. A sensibilidade poética tem de ser
trabalhada, exercitada como se de um musculo se tratasse. No sentido de se desenvolver
a sensibilidade poética, Vasco Negreiros (2022) defende que ha duas fases que se devem

ter em consideracéo:

e Compreender o significado e funcao de cada palavra

e Lerotexto pelos olhos do compositor; total cumplicidade com o compositor.

Paul (2020) frisa ainda a importancia do conhecimento profundo da obra musical e do texto

poético, afirmando:

In order to link music and text, singers need to have a sense of backstory for each
piece that they are singing. While it is certainly possible to connect emotionally to
purely musical gestures, choral musicians have the added privilege of conveying
meaning through words. (...) | often find myself encouraging choirs to sing the

message, not the notes. For me, | would rather hear a choir tell a compelling story
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with hearts and mind engaged, than rather hear a technically perfect performance,

empty of spirit™. (p. 52)

Conseguimos facilmente compreender que nao é sé na pratica coral que se abordam estas
questdes: “A poesia é também a beleza das palavras, deve ser ouvida com o coracéao e
deve tocar na nossa alma e deve estar ao alcance de toda e qualquer crianca” (Magalhées,
2015, p. 1) - afirma-nos a autora na sua dissertacao sobre a abordagem do texto poético

em contexto sala de aula.

Complementando esta ideia, Jociel Santos e Luciana Fracasse (2014), relacionam os
conceitos musica e poesia, considerando o relevo que tém no mesmo contexto (sala de

aula):

Na perspectiva de que a poesia é uma obra aberta, plena de significados, o leitor
ird construir os sentidos. A musica, da mesma forma, apresentando um texto
melddico, com ritmo e rimas, também levara seu leitor-ouvinte para outro patamar
da arte, através da analise, da criacdo de novos textos e da experimentacdo dos
textos na voz e no corpo, o aluno podera finalmente vivenciar toda uma experiéncia

do fazer poético. (p. 4)

Nesse sentido, num dos seus projetos, implementaram esta tematica durante as aulas, de

acordo com as seguintes etapas:

3 Tradugdo: De modo a vincular musica e texto, os cantores necessitam de ter uma nogéo do
conteudo de cada obra que estdo a cantar. Embora seja certamente possivel conectar-se
emocionalmente a gestos puramente musicais, os coralistas tém o privilégio adicional de transmitir
significado através das palavras. (...) Dou por mim a incentivar os alunos a cantar a mensagem, e
n&o as notas. Para mim, prefiro ouvir um coro a contar uma histéria convincente, dedicados de

coragao e mente, do que ouvir uma performance tecnicamente perfeita, sem espirito.
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1- “Performance inicial — audicdo de musica / poesia / video;

2- Leitura do texto objeto de performance - poesias de Vinicius de Moraes, letras
de cancao, etc...

3- Reflexao individual e em grupo sobre o texto;

4- Partilha da reflexao;

5- Escrita criativa a partir do que foi lido em aula;

6- Performance para os colegas do texto produzido em aula;

7- Ensaio usando voz, corpo e gesto;

8- Performance final declamando ou cantando as producgdes de aula para colegas,

pais e professores” (p. 6).

Através destes ultimos pontos, conseguimos entender a importancia da dedicagao ao texto
poético, independentemente da area especifica em que esteja a ser aplicado.
Conseguimos também verificar algumas estratégias que nos permitem trabalhar o texto

poético durante o contexto da aula de coro, através de algumas adaptacgoes.

Um dos aspetos fundamentais a ter em consideracao durante o trabalho de implementacao
do texto poético € que os alunos compreendam o papel e a estrutura da prosodia.
Compreendendo bem o texto, os alunos terdo um melhor desempenho no momento de
tomarem decisdes por eles prdprios, se assim for necessario. Se estes conceitos forem
inseridos e trabalhados desde cedo, os alunos vao estar mais conscientes das suas

contribuicbes interpretativas para a montagem da obra.

Recorrendo a (pouca) bibliografia disponivel referente a este tema, procurei adaptar e
desenvolver estratégias de implementacdo do texto poético, que possam ser aplicadas

durante a pratica coral, em diversos contextos de aprendizagem.

27



Acoes estratégicas aplicadas

Proporcionar um primeiro contacto com a obra que permita aos alunos criar, desde
logo, uma relagdo emocional e pessoal com a obra e com o texto poético.
Acredito que o primeiro impacto que temos com uma obra € fulcral para o
desenvolvimento da mesma, e 0 mesmo se aplica ao texto poético. No entanto, as
ligacbes emocionais devem ser promovidas e mantidas ao longo do trabalho, e ndo

apenas no inicio de cada nova abordagem.

Quando trabalhei a primeira vez com o coro juvenil (na minha PES), comegcamos
por abordar a obra Java Jive de Ink Spots. E uma ode ao café, e fala-nos
precisamente de uma relacdo de obsessao que € mantida com o café. O tema da
obra (Java Jive) refere-se a um estabelecimento muito conhecido da época em que

a obra foi composta; era, portanto, um estabelecimento onde se consumia café.

Relembrando uma das estratégias que apliquei nas aulas lecionadas, que tinha
como intuito promover a interacao e integracdo com o grupo, comecei a abordagem
a esta obra sem lhes dar a partitura, para que pudessem estar mais atentos ao que
eu ia dizer e para que nao fizessem associagdes antecipadas. Sendo assim,
comecei por promover um diadlogo, em que questionei 0 que eles costumavam
tomar ao pequeno almoco. E desde entdo comegaram a surgir os termos “café”,
“chd” (e era esse 0 objetivo). Muito resumidamente, desenrolou-se uma conversa
inicial que se foi desenvolvendo, e que conduzi ao encontro do texto poético; os
alunos chegaram por eles ao tema da obra, contamos a histéria em conjunto e
divertimo-nos durante o processo de descoberta do texto (consultar planeamento e
estratégias detalhadas desta aula, na Parte |l deste documento, na pagina 101).
Para minha enorme surpresa, quando voltamos a trabalhar esta obra mais de um
més depois, 0s alunos recordavam-se do contexto da obra e sabiam o texto que foi
trabalhado nessa aula! Portanto, percebi que realmente, quando se cria uma

relacdo mais pessoal e quando fazemos parte do processo, a informacéao é de facto
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absorvida: “Tell me and | forget. Teach me and | remember. Involve me and | will

learn” 4 — atribuido a Benjamin Franklin.
|

Neste contexto mais juvenil, adotei metodologias que me pareceram mais

adequadas a faixa etaria. No entanto, paralelamente, desenvolvi uma pequena

atividade com o Coro Piloto’, em que trabalhamos sucintamente a obra Nearer My

God, To Thee — James L. Stevens. Direcionando o foco para o impacto da primeira

abordagem com uma obra musical, delineei o seguinte plano:

O

N&o distribuir as partituras até determinado momento, para que, como no
exemplo anterior, ndo se distraiam com as partituras, ndo tentem perceber
se conhecem a obra e, eventualmente, que evitem reproduzir algum trecho
da obra. Essencialmente, pretende-se que estejam totalmente focados no
exercicio que iriamos fazer.

O fator surpresa é essencial para 0 sucesso de uma aula!
Quis que tivessem um primeiro contacto com a obra e com o texto poético
sem terem nenhuma ideia musical pré-concebida, como se fossem uma
folha em branco, pronta a receber e incorporar informacao. Desta forma,
pressupde-se que consigam absorver o maximo daquilo que estarao a ouvir.
Além disso, através da experiéncia de sensibilizacdo, poderédo criar uma
conexao pessoal com a obra, 0 que, a partida, ird fazer com que a obra fique
mais facilmente na meméria e também terda impacto na

interpretacéo/performance da mesma.

Pedir que se sentem na ponta da cadeira, para corrigir postura e direcionar

o foco para os préximos minutos de aula.

* Tradugdo: Conta-me e eu esquecerei. Ensina-me, e eu lembrar-me-ei. Envolve-me e eu

aprenderei.

> Coro Piloto: ensemble vocal constituido pelos alunos da Licenciatura em Diregdo, Teoria e

Formacgao Musical e por alunos de Mestrado em Musica em Conjunto.
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o Pedir que fechem os olhos e que pensem num momento da vida deles em
que se sentiram em baixo, em que estavam perante uma dificuldade (seja
ela de carater pessoal ou profissional). No entanto, que esse mesmo
momento seja um momento de superagdao, em que conseguiram enfrentar
e ultrapassar essa dificuldade com sucesso. Terdo alguns segundos para
pensar nisso (este pedido tao especifico enquadra-se no texto poético desta

obra).

o Enquanto continuam de olhos fechados, andarei pelo meio deles recitando
“a traducéo” do texto poético da obra, para que consigam compreender logo

de inicio do que se trata a obra e relacionar com aquilo que estao a pensar.

Uma outra alternativa a este exercicio, seria pedir aos alunos que, em vez
de pensarem nesse momento, que o escrevessem num papel, de forma
andénima. A identidade de cada um estaria protegida, o que permitiria aos
alunos partilharem os seus pensamentos sem se sentirem vulneraveis.

Os papéis seriam recolhidos e colocados numa caixa (por exemplo) e,
depois, cada aluno retiraria um desses papéis aleatoriamente, e leria em
voz alta para a turma. Apds todos os papéis serem lidos, dariamos entao
continuidade ao ensaio, mas ja bastante contextualizados e dentro da

tematica da obra.

Conhecer o texto poético auditivamente.

Antes de recitarem e articularem o texto poético, € crucial que o conhegcam
auditivamente primeiro, através do professor, por exemplo. Cabe ao docente ser
capaz de o reproduzir de forma correta e ter o conhecimento linguistico necessario
para a sua correta articulagao.

Se, desde cedo, os alunos estiverem expostos a pronuncia e dic¢ao corretas, o
mais provavel € que assumam, apliquem e mantenham essas componentes ao

longo do trabalho com cada obra.

Instrucédo — experimentacao. Este passo aplica-se a qualquer fase de trabalho: ha

uma instrucao dada pelo professor e os alunos devem experimentar e testar logo
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apos terem recebido determinada indicacdo. No caso especifico da implementagéo
do texto poético, ap6s ouvirem atentamente, os alunos devem repetir de imediato.
Instrucéo sem experimentacéo nao resulta: “During the preparation of vocal music
performances, spoken or written instructions are useless, if they are not intensively

experienced by each individual singer” (Negreiros, 2022).

e Declamacao e recitacéo do texto poético. E essencial que o coro reproduza o texto
algumas vezes, sem cantar, para que o consiga articular 0 mais corretamente
possivel. Tratar o texto poético de uma forma minuciosa para que cada frase, cada
palavra se torne natural e seja encarada dessa forma.

Estratégias de recitagéo:

o Recitar o texto poético com as dindmicas escritas na partitura.

o Recitar o texto poético através da encenacdo, criando personagens e
dialogos entre os alunos.

o Recitar o texto poético com o ritmo correto. Podendo acrescentar uma
pulsacdo para garantir que se mantenha o andamento.

o Recitar o texto poético de forma sussurrada.

o Recitacdo em céanone. As entradas podem ser delimitadas pelo professor,
ou entdo de forma livre, por naipes ou individualmente.

o Recitagcéo sussurrada em céanone.

Adotei algumas destas estratégias com uma das obras que trabalhei com o
Coro Juvenil G. Recitamos todos juntos o texto de forma sussurrada e,
depois, sugeri que o fizessem em canone. A divisdo dos alunos por grupos
foi feita através da cor de cada cadeira: a sala tem cadeiras de 4 cores
diferentes (amarelo, azul, verde e laranja) e, antes da aula, alterei a
disposi¢céo para que nao ficassem duas cadeiras da mesma cor ao lado uma
da outra. Iniciei 0 exercicio indicando a cor que comecgava. De seguida, dizia

outra cor e assim que batesse uma palma, quem tinha cadeira dessa cor,

6 Tradugao: Durante o processo de preparacao de performances de musica vocal, instrugdes faladas

ou escritas s&o inuteis, se ndo forem experienciadas intensivamente por cada cantor.
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tinha de comecar. E assim sucessivamente. Ou seja, cada grupo/cor, tinha
de levar o texto até ao fim e quem comecava depois, tinha de comecar

também do inicio, até ao fim.

Ter utilizado as cores das cadeiras como recurso, mostrou ser uma
ferramenta Gtil no processo de aprendizagem. Portanto, enquanto docentes
devemos estar alerta, ser criativos e tentar aproveitar elementos da sala de
aula, com os quais os alunos ja estarao familiarizados, como instrumentos
de aprendizagem. O planeamento detalhado e a anadlise desta aula

lecionada podem ser consultados na pagina 137 deste documento.

o Para averiguar se os alunos dominam o texto com que estdo a trabalhar, podem

desenvolver-se atividades nesse sentido:

O

Formular questdes aos alunos, durante a aula, que sé possam ser
respondidas se realmente os alunos compreenderem a mensagem do texto.
Dar um texto com erros e palavras erradas para que, individualmente ou em
grupos, possam identificar os erros e corrigir.

Dar o texto incompleto, com espacos em branco, para que possam
preencher por eles mesmos.

Um outro exercicio que tive a oportunidade de desenvolver e aplicar nas
aulas com o coro juvenil foi espalhar no chao da sala palavras e trechos da
obra que estavamos a trabalhar. O objetivo era que os alunos ordenassem
as palavras de modo a originar o texto correto da musica. Mais do que isso,
sempre que cada aluno ia ordenar uma palavra/trecho, tinha de ler tudo o
que tinha sido construido até ao momento. Desta forma, os alunos ja

estavam a praticar a articulacao do texto poético individualmente.

¢ Quando temos uma obra que exige a rapida e engenhosa articulagdo do texto,

sugiro comecgar a abordagem precisamente por ai: pelo texto. Se colocar as

melodias primeiro e sé depois aplicar o texto, o processo de aprendizagem vai ser

muito mais demorado. Tome-se um exemplo muito pratico: a obra “Elijah Rock” de
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Moses Hogan. O texto repete-se muito rapidamente, principalmente numa das
vozes. Uma boa estratégia a aplicar neste caso seria pegar nas palavras “Elijah”,
“Rock” e “Oh”, e sugerir que os alunos conversem entre si, utilizando apenas estas
trés palavras, de modo a familiarizarem-se com elas. A atmosfera de ensaio vai
mudar radicalmente porque os alunos sao desafiados a fazer algo de que nao
estavam, de todo, a espera e, de certa forma, acabam por sair da sua zona de
conforto. Tive a oportunidade de aplicar este exercicio com esta obra durante o
trabalho com o coro do DeCA e, sem duvida, que resultou bastante bem. Quando

colocamos melodias, estava tudo no sitio e conseguimos avancar a um bom ritmo.

Encorajar os alunos a criarem as suas proprias imagens de cada obra musical.

Quando uma obra tiver muitas palavras comecadas com a mesma letra, como por
exemplo, num trava-linguas, além dos exercicios de aquecimento que se podem
fazer nesse ambito, pode pedir-se aos alunos que, individualmente digam palavras
gue comecem com essa mesma letra.

Com o coro juvenil tive a oportunidade de trabalhar uma obra que tinha como base
o trava linguas: “Em baixo da pia tem um pinto que pia, quanto mais a pia pinga
mais o pinto pia”. Sendo assim, como abordagem inicial a obra, pedi que cada aluno
dissesse uma palavra comecada por ‘p’, sendo que nao podia haver palavras
repetidas. Acabou por se tornar num jogo em que os alunos iam sendo “eliminados”
quando ja ndo conseguissem dizer nenhuma palavra nova. Através desde jogo,
promovi a articulacdo da consoante mais em voga, preparando para a realidade da

obra e, ao mesmo tento, consegui manter os alunos focados e interessados na aula.

Incentivar os alunos a compreenderem a estrutura de cada palavra, respeitando e
seguindo as silabas tonicas e atonas, de modo a se obter elegancia musical em

passagens mais texturadas (Paul, 2020).

Desenvolver um mapa de implementacéo do texto poético, tendo como base as
perspetivas melodicas e poéticas, ambas de modo prolifico e telegréafico. Este
procedimento ira permitir concentrar todas as ideias poéticas e melddicas em

indicagdes claras e precisas a dar aos alunos.
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e Tome-se como exemplo o mapa de implementacédo que construi para a obra Ubi

Caritas — Ola Gjeilo, que foi aplicado com o Coro Piloto:

Mapa de Implementacgao

Compassos 1-8 (16)
Perspetiva poética | Prolificamente

O compositor apresenta-nos as suas inspiragées gregorianas, com uma
melodia caracteristica, simples e clara interpretada pelas vozes femininas,
remetendo ao ambiente e a esséncia do canto gregoriano.

Passamos a outro patamar assim que, a partir do compasso 8, entram as
restantes vozes em unissono com a melodia anteriormente apresentada.
Deixamos de estar perante unissono em Deus ibi est (cp. 10-11) — este pequeno
trecho remete-me a metafisica, ao poder de Deus, ao carater de suporte que
Este representa e a todo o mundo quimérico/fantastico em que Esta envolvido.
Aqui assume-se a presenca de Deus, “E onde Deus esta”.

Perspetiva poética | Telegraficamente

Metafisica, fantastico, atmosfera utépica, exotico.

Perspetiva melédica | Prolificamente

As vozes femininas tém de soar como um s6, de um modo “angélico”; é crucial
gue nos compassos iniciais nao sobressaiam vozes individuais.

Compasso 10-11: Importancia da dissonéncia criada entre as vozes femininas, o
poder da nona do acorde!! (encara-la como nota integrante do acorde).
Processo natural.

Perspetiva melddica | Telegraficamente

Piano, subtil, doce, fluente, naturalidade.

Figura 1: Mapa de implementacdo "Ubi Caritas"



Acoes estratégicas recolhidas e desenvolvidas

mas que nao foram aplicadas:

Associar gestos a determinadas palavras ou expressodes, utilizando os gestos
durante a recitacdo do texto. E muito importante que os alunos saibam o que estéo
a dizer, a cantar. Mais do que |Ihes ser dada de forma gratuita a tradugao/significado
do texto poético, é necessario que os alunos incorporem esse significado, cantem
e falem com a inteng¢éo do texto.

Desta forma, os alunos associardo um gesto a determinado significado, o que

permitira uma maior absorcao de conteudo e compreensao poéticos.

o Recitacéo do texto apenas com gestos.
Na conferéncia Xperimus: Experimentation and beyond in music’ , Vasco
Negreiros pronunciou-se sobre a metodologia de ensaio com musica antiga,
e apresentou algumas estratégias que desenvolveu e aplicou durante o
trabalho com obras de Orlando di Lasso. Um dos recursos que utilizou, foi
a associacao de gestos durante a recitacdo do texto poético. No entanto,
em determinada fase de trabalho, pediu que os cantores ‘recitassem’ o texto
apenas com o0s gestos. Afirmou ter sido uma experiéncia muito significativa

e com resultados muito promissores (Negreiros, 2022).

Incutir a reflex&o sobre o texto poético, seja individualmente ou em grupo. Incentivar
a conversa e discussdo sobre determinado tema, permitindo a partilha de opinides,
fomentando a construgcdo e compreensdo conjunta. Podemos sugerir que

comparem o texto poético de duas obras do mesmo compositor, por exemplo.

Distribuir os alunos pela sala de modo a que se movimentem enquanto recitam o
texto poético, com o intuito de incidir na questao da pontuacao. Neste exercicio, os
alunos terdo de abrandar sempre que tiverem uma virgula, parar quando tiverem

um ponto final, encolher os ombros quando tiverem um ponto de interrogacéo e

7 Conferéncia que decorreu nos dias 15 e 16 de abril de 2022, na Casa da Musica, no Porto.
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saltar quando se tratar de um ponto de exclamacao (os movimentos poderao ser

adaptados).

Fornecer a traducéo literal (palavra por palavra) e a traducéo poética aos alunos,
para que as possam escrever nas suas partituras, ainda que a presenca da
informacgéo escrita ndo substitua de todo a vivéncia pratica, como forma de

incorporacao de sentidos.

Inicialmente, pode-se pedir aos alunos para fazerem uma traducdo por eles
mesmos. Ou entdo, apds terem acesso a traducdo do texto poético, que o
reescrevam, mas com uma escrita contemporanea. Sharon (2020) aplicou esta
estratégia e obteve resultados como: transformacéo do texto num rap, adaptacao

do texto a uma mensagem para um amigo...

“Brincar” com palavras e expressdes. Por exemplo: dizer uma frase muito

aborrecida, mas recitando com o carater oposto.

Durante a interpretagdo da obra, ainda em contexto sala de aula, solicitar aos
alunos que levantem a m&o sempre que articularem incorretamente o texto. Desta
forma, pretende-se que os alunos se envolvam mais e se mantenham mais focados
no seu trabalho. Além disso, irdo estar mais conscientes da sua necessidade de

corrigir determinada palavra ou frase.

Compreender o texto poético é compreender também o contexto em que foi escrito
e conhecer quem o escreveu. Assim sendo, pode pedir-se aos alunos que na aula
seguinte tragam uma curiosidade ou um facto engragcado sobre a determinada obra,

0 seu compositor, sobre a época em que foi escrita...

Permitir que os alunos resolvam problemas por eles mesmos, vai fazer com que a

situacao lhes fique na memaria. Pedir, por exemplo:

o “Identifiquem a frase/parte da obra que, para vocés, é a mais importante”. E

preferivel optar por essa estratégia em vez de dizer logo de imediato quais
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sdo as palavras que devem dar mais énfase. Esta ideia vai muito ao
encontro da importancia de o coro sentir que faz parte da construcéo.
Apesar de haver um planeamento prévio da aula, e por mais que nos,
enquanto docentes, tenhamos tudo pensado, € muito importante dar a
sensacao ao coro de que foram eles que nos levaram a pensar em

determinada associacao, estratégia.

Comecar a aula de coro com um desafio. Exemplos:
o Podem, por favor, pegar na obra onde o fogo € usado como metafora
para paixao? (Paul, 2020)
o Vamos trabalhar a obra em que mais trabalhamos a articulagcéo da
letra ‘r’.
o Vamos trabalhar o trecho em que o sujeito expde o0 seu encanto pela

natureza.

Disponibilizar ferramentas, como diretrizes técnicas e interpretativas, que permitam
que os alunos possam trabalhar de forma autbnoma durante a aula; como se fosse

um conjunto de regras a que possam aceder sempre que necessario. Exemplo:

o (Indicacao técnica) Nunca respirem depois de uma palavra terminar
com “s”, a ndo ser que vos seja indicado para o fazerem.

o (Indicacao interpretativa) Quando o texto se repete, é para dar mais
énfase ou criar contraste, portanto ndo podera ser cantado da

mesma maneira (Paul, 2020).

Consolidar o trabalho de texto através das dinamicas.

Selecionar um trecho de dindmicas de uma passagem musical, e escrevé-las no
quadro. De seguida, pedir aos alunos que criem uma histéria através daquelas
dindmicas e que explique a sua sequéncia. A partir do momento em que a
sequéncia das dindmicas estiver, de certa forma, intrinseca, quando voltarmos a
trabalhar o texto poético da obra, o efeito sera mais imediato, melhorando questdes

de interpretagao.
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Quando, por exemplo, uma vogal tiver diferentes sonoridades e os alunos
demonstrarem dificuldades em diferencia-las, pode desenvolver-se uma atividade
de reconhecimento das diferentes sonoridades. Por exemplo: define-se um gesto
com as maos para determinada sonoridade. O professor faz a recitagcao do texto
poético para os alunos e, sempre que os alunos identificarem aquela sonoridade
especifica, terdo de fazer esse mesmo gesto com as maos.
Outra opcéo é encontrar palavras que permitam perceber a diferenca entre as

diversas sonoridades, sendo que os alunos devem repetir essas palavras.
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Pronuncia e diccao

Durante a implementacéo do texto poético, a pronuncia e a diccdo sao aspetos que se
devem trabalhar da forma mais correta possivel. Deve-se ser fiel as intencbées do
compositor de modo a que haja a reconstrucdo dos sons que o mesmo espera ouvir. Na
poesia acontece a mesma coisa: “a poesia foi escrita para ser escutada e o poeta, quando
a escreveu, tinha em mente sons especificos para significados especificos” (Fernandes,
2009, pp. 46—47).

Na execug¢ao de uma obra coral, Kagen (1960) afirma que a formagao em determinado
idioma, é a atitude mais acertada para se ter uma nocao mais clara e evidente da correta

prondncia:

Each language has its phonetic peculiarities. Each language has its own rhythm and
inflection. Each language demands a different variety of muscular coordinations
necessary for the production of its own system of “ear training” if such coordination

is to be attained 8. (p. 29)

Acrescenta ainda que:

A singer who cannot recite a song text with proper conversational inflection (that is,
in a manner where the logic of the sentence is clearly presented to the listener,
where punctuation is observed, where words of greater importance receive greater

emphasis) cannot hope to learn to phrase a song. Phrasing of most vocal music is

& Tradugdo: Cada lingua tem as suas peculiaridades fonéticas. Cada lingua tem o seu proprio ritmo
e inflexdo. Cada lingua exige uma variedade diferente de coordenagbes musculares necessarias
para a produgdo do seu proprio sistema de “treino auditivo” para que tal coordenacdo seja

alcancada.

39



based upon the meaning of a sentence, and its effect upon the inflection with which

one recites this sentence and sings the corresponding musical part °. (p. 35)

Quando trabalhou a Paixao Segundo S&o Joéo de J. S. Bach com o Coro de Camara da

ESMAE, Barbara Francke (2012) salientou a importancia de se trabalhar adequadamente

o texto e a lingua da obra em questao:
E preciso muito tempo e dedicacdo para a preparacdo do texto alem&o. Nao é so6
uma questdo de pronuncia. Os cantores precisam compreender a estrutura da
lingua, desenvolver uma intuicdo linguistica para o alemao e estar abertos para o
conteudo dos textos da Paixdo. Tanto o fraseado como a distribuicdo dos motivos
e a acentuacao, no caso de Bach, nascem quase sempre do texto. Para conseguir
uma boa interpretacédo da sua obra é imprescindivel mergulhar nesta matéria. (p.

4)

Mais do que a pronuncia, José Fernandes (2009) menciona alguns aspetos para que se
consiga obter uma qualidade sonora eximia quando se interpretam obras corais de
diferentes periodos histéricos. Sdo exemplo: averiguar a dimensédo dos coros dos varios
periodos e os tipos de cantores que o constituiam; a técnica vocal existente; o timbre; a
pronuncia correta de acordo com cada idioma e localizagao geografica; e também aspetos

expressivos como a articulagdo, dindmicas e fraseado.

Mais tarde, em 2016, o mesmo autor evidencia alguns beneficios da dic¢ao:

® Traducdo: O cantor que ndo consegue recitar o texto poético com a inflexdo conversacional
adequada (isto é, de uma maneira em que a logica da frase seja claramente apresentada ao ouvinte,
onde a pontuacgao seja observada, onde as palavras de maior importancia recebam mais énfase)
n&o pode esperar conseguir fazé-lo a cantar. O fraseado da maioria das obras vocais € baseado no
significado de uma frase, e o seu efeito na inflexdo com que se recita a frase e se canta a respetiva

parte musical.
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A diccdo permite: uma enunciacdo clara, capaz de proporcionar um melhor
entendimento do texto; uniformidade sonora das vogais, essencial para uma
afinacéo refinada e para a maior homogeneidade sonora; uniformidade de
articulacédo consonantal, essencial para o equilibrio ritmico; e flexibilidade dos
labios, da lingua e da garganta, permitindo uma producédo vocal eficiente e

saudavel. (Fernandes et al., 2016, p. 62)

Paralelamente, no mesmo ano, Rebecca Almeida (2016) afirma convincentemente que “um
dos principais fundamentos do canto é certamente o dominio da dic¢éo. (...) A articulagao
das consoantes, a enunciagao de vogais e silabas e a pronuncia de palavras, seja na lingua

materna ou estrangeira, produzem eloquéncia” (p. 18).
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Consideracoes finais

Com este projeto educativo, tive a oportunidade de aprofundar os meus conhecimentos
relativamente ao estado da arte e a todo o meio envolvente da pratica coral. No que
concerne a estratégias e metodologias de ensaio, a bibliografia € muito escassa, pelo que
se tornou mais dificil a etapa de recolha das mesmas. No entanto, percebi que a
experiéncia e as “horas de voo” séo a nossa fonte mais fidedigna e valiosa.

Aliar a criatividade a disponibilidade para sair fora da caixa, € o lema ideal para se
desenvolver ferramentas bastante (teis na pedagogia coral, mas, para isso, sera

necessario considerar todas as componentes que a constituem.

O maestro, além de professor, tera de ser um eterno estudante, aprofundando
conhecimentos, promovendo a constante experimentacdo, como se estivesse num
laborat6rio a desenvolver novas férmulas, prontas a testar. Concomitantemente, sera
necessario fomentar o dinamismo na sala de aula, de modo a que os alunos estejam
disponiveis as propostas sugeridas pelo professor — a postura e atitude dos alunos é um
aspeto crucial para o sucesso das aulas de coro. Desta forma, percebemos que todas as

componentes se relacionam, estando dependentes umas das outras.

Em suma, espero que este projeto educativo seja uma mais valia na vertente de
ferramentas e recursos, contribuindo para o desenvolvimento e reestruturacdo da

pedagogia coral.
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Parte Il:

Pratica de Ensino Supervisionada
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Introducao

Com o intuito de aproveitar o maximo possivel da minha pratica de Ensino Supervisionada,
junto com o meu orientador cientifico discutimos possibilidades para a realizacdo do
estagio e desde logo percebemos que seria fundamental ser acompanhada por um
orientador cooperante que me permitisse fomentar a minha formacgéo na area da diregéo
coral. Nesse sentido, surgiu entdo o Conservatorio do Vale do Sousa como opg¢éao predileta
para a realizacdo do meu estagio, uma vez que teria a oportunidade de ser acompanhada
pelo maestro Silvio Cortez, que desde cedo se disponibilizou para me acompanhar nesta

etapa.

Desta forma, a Pratica de Ensino Supervisionada decorreu no Conservatorio do Vale do

Sousa, em Lousada, no ano letivo de 2021/2022.

Orientador Cooperante

Silvio Cortez iniciou a sua formacao na drea da musica no regime de curso livre, concluindo
o curso complementar no Conservatério do Porto. Realizou, no Conservatério Superior de
Gaia, o Curso Superior de Direcao Musical (orquestra e coro), onde teve a oportunidade
de trabalhar com os maestros Manuel Ivo Cruz (de quem foi assistente), Mario Mateus e

Gerald Kegelmann.

Da sua formagdo constam ainda seminarios de expressdo corporal; participacdo em
seminarios de analise musical e instrumentacao; aulas de técnica vocal e repertorio; cursos
de aperfeicoamento de Direcdo de Orquestra de Sopros e Master classes de Direcéao.
Fernanda Correia, Jane Davidson, Alvaro Salazar, Saul Silva e Sergei Stadler foram alguns
dos professores com quem teve a oportunidade de se cruzar durante 0 seu percurso
académico. Nos ramos da Histéria da Musica e da Teoria, Analise e Composi¢ao estudou
com Benoit Gibson, Rui Vieira Nery, Vanda de S4, Christopher Bochmann e Jo&do Pedro

Alvarenga.
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E licenciado pela Universidade de Evora em Historia e Teoria da Musica e, atualmente,

encontra-se a realizar o doutoramento na Universidade de Aveiro.

No ramo da direcao, tem vindo a orientar formacdes e workshops de coro e, em 2017, foi
convidado a participar como jurado no 4th International Passion Music Festival Szczecin,
na Pol6nia. Através dos festivais e competicdbes em que frequentemente participa, ja
realizou concertos em Portugal Continental e llhas, Suica, Noruega, Grécia, Hungria,

Dinamarca, Italia, Franca e Espanha.

Entre 2005 e 2010 dirigiu 0 eCOROmia (Coro da Faculdade de Economia do Porto e entre
2004 e 2017 dirigiu o Ensemble Vocal de Freamunde. O Freamunde International Choir

Competition (F.I.C.C.) contou com a sua direcéo artistica entre 2010-2016.

Atualmente, € professor das disciplinas de Histéria da Cultura e das Artes e de Coro no
Conservatorio do Vale do Sousa e no Conservatério de Musica de Paredes. Dirige, desde
2007, o Coro Feminino do Vale do Sousa. Em 2018 abraca o Coro Académico da
Universidade do Minho e o Vocal Art Ensemble (ACML, n.d.-a).

A instituicao de acolhimento

O Conservatério do Vale do Sousa é uma Escola do Ensino Artistico Especializado da
Musica que possui Autonomia Pedagdgica e esta inserido na rede territorial da Direcéo de
Servicos da Regiao Norte (DSRN). Tem como principal objetivo “a promocéo, divulgacao
e ensino da musica” e conta com o patrocinio do Ministério da Educacéo, de acordo com

a legislacao em vigor (ACML, 2016, p. 2).

Em concordancia com o relatério da IGE e pelo Despacho de 19 de setembro de 1994,
assinado pelo Diretor do Departamento do Ensino Secundério, a partir do ano letivo
1994/95 foi autorizado a funcionar provisoriamente. A autorizacdo definitiva de

funcionamento foi concedida a partir do ano letivo 1998/99.
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Inicialmente, designava-se Academia de Mdusica da Associacdo de Cultura Musical de
Lousada e foi no ano letivo 2005/2006 que se procedeu a alteracdo da designacao para

Conservatorio do Vale do Sousa.

A Associacao de Cultura Musical de Lousada é uma instituicdo que difunde e promove a
cultura através das suas ofertas que se estendem na area da muasica, nomeadamente

através do Conservatorio, Coro Feminino, Banda de Musica e da Escola de Ballet.

O Conservatério do Vale do Sousa é sedeado na Praceta Paulo Afonso da Cunha, 4620-
674, Silvares — Lousada (ACML, n.d.-b).

Projeto Educativo e Oferta Formativa
O projeto educativo do CVS estad disponivel online através do seguinte endereco:

https://www.acmlousada.pt/wp-content/uploads/2018/07/ProjetoEducativoCVS2017-

2021.pdf.

No que concerne a Oferta formativa, o CVS (ACML, n.d.-d) dispde de:
» Iniciagdo musical para criangas que frequentem o pré-escolar e o 1° Ciclo do Ensino
Basico.
= Cursos Basico e Secundario em Regime Articulado ou Supletivo: variante de
Instrumento, Formacao Musical e de Composicao
= Cursos livres - destinados a todos os que tencionam estudar musica, sem conferir

certificacao oficial.

A oferta formativa especifica-se em cinco departamentos (ACML, n.d.-c):
Departamento de Cordas

= Violino

=  Violeta

= Violoncelo

= Contrabaixo

» Guitarra

» Guitarra portuguesa
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Departamento de sopros

Flauta
Clarinete
Oboé
Fagote
Saxofone
Trombone
Trompete
Tuba

Departamento de Teclas e Percusséo

Acordeao
Canto
Percusséo

Piano

Departamento de Tedricas

ATC e Acustica
Formacédo Musical
Historia da Musica

Iniciacdo Musical

Departamento de classes de conjunto

Orquestra de Cordas Allegro
Orquestra de Cordas Moderato
Orquestra de Sopros do CVS
Orquestra de Sopros Juvenil
Classes de Coro

Classes de Iniciacao
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Descricao da Pratica de Ensino Supervisionada

Em outubro de 2021 surge a primeira reunido com o meu orientador cooperante, em que
planeamos a minha intervengdo como estagiaria e definimos os detalhes do Plano Anual
de Formacéao (PAF).

Por uma questao de compatibilidade de horarios, definimos que a minha coadjuvacgao letiva
seria a quarta-feira, pelas 18h, com uma turma de Classe de Conjunto, nomeadamente, o

Coro Juvenil G.

O Coro Juvenil G é uma turma constituida por alunos que frequentam desde o 5° ao 8°grau.
Este coro abrange um maior leque de faixas etarias e graus de escolaridade uma vez que
€ constituido por alunos do ensino basico e secundario inscritos automaticamente neste
horario, e mantém as portas abertas a todos os alunos do secundario que estejam
interessados em trabalhar repertério de um nivel mais exigente, sendo esse um dos
principais objetivos deste coro em especifico. Desta forma a turma ronda, em média, os 25

alunos.

A aula decorre durante dois tempos letivos, portanto, desde as 18h até as 19h30, havendo
ainda um tempo letivo extra (até as 20h15) para que alguns alunos do Secundario
cumpriam os requisitos obrigatorios no que concerne a carga horaria de classe de conjunto.
Desta forma, no ultimo tempo letivo (das 19h30-20h15) a turma fica reduzida a uma média
de seis alunos. De relembrar que, devido a situagao pandémica que ainda enfrentamos, a
assiduidade dos alunos foi posta em causa, dai fazer referéncia a uma estatistica, e nao a

um numero concreto.

Conhecendo de antemdo um pouco do trabalho realizado pelo maestro Silvio Cortez,
demonstrei 0 meu interesse em assistir também aos ensaios do Coro Feminino, cuja
direcdo artistica esta a seu cargo. A qualidade do coro é inegavel e percebi que seria
bastante enriquecedor para mim poder vivenciar diferentes realidades e contextos da
pratica coral. Assim sendo, comecei a assistir também aos ensaios do Coro Feminino, que

decorrem a sexta-feira, das 20h30-22h30.
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Como coralista e estudante de musica, era impossivel ficar indiferente ao trabalho
desenvolvido nestes ensaios, desde a qualidade do grupo, ao tipo de repertério, as
estratégias e métodos de trabalho. E assim surge a oportunidade de integrar o coro, a
convite do meu orientador cooperante. Desta forma, mais do que assistir, pude participar

no trabalho desenvolvido por este emblematico coro, desde novembro até ao presente.

51



Calendarizacao e presencas

1° Periodo

Novembro
Dia Aula
3 Assistida
10 Assistida
17 Assistida
24 Lecionada

Tabela 1: Calendarizag&o e presengas do més de Novembro

Dezembro
Dia Aula
1 Feriado
8 Feriado
Concerto de Natal do Coro
2 Juvenil G

Tabela 2: Calendarizag&o e presengas do més de Dezembro

A interrupcao letiva entre o 1° e 2° Periodo prolongou-se até dia 10 de janeiro, devido a

medidas de preveng¢ao pandémicas.
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2° Periodo

Janeiro
Dia Aula
12 Lecionada
Assistida;
/9 Assegurei aquecimento e
vocalizacao
Assistida;
26 Assegurei aquecimento e

vocalizacéo

Tabela 3: Calendarizag&o e presengas do més de Janeiro

Fevereiro
Dia Aula
2 _—
9 Lecionada - Supervisionada
16 ---
23 Assistida
28 Duas aulas lecionadas

Tabela 4: Calendarizag&o e presengas do més de Fevereiro
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Marco

Dia Aula
2 —
9 Assistida
16 Assistida
23 Assistida
30 ---

Tabela 5: Calendarizagao e presengas do més de Margo

Abril
Dia Aula
6 Interrupcao letiva
13 Interrupcao letiva

Tabela 6: Calendarizagao e presengas do més de Abril (1)
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3° Periodo

Abril
20 Assistida
Assistida
27 Assegurei aquecimento e
vocalizacao

Tabela 7: Calendarizagao e presengas do més de Abril (2)

Maio
Dia Aula
4 Lecionada - Supervisionada
11 Assistida
18 Assistida
25 Lecionada - Supervisionada

Tabela 8: Calendarizag&o e presengas do més de Maio
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Relatérios de assisténcia

De modo a estruturar o presente relatério de estagio de uma forma mais organizada, e uma
vez que em todas as aulas se realizaram exercicios de alongamento e vocalizos,

irei expor de seguida todos os exercicios de aquecimento que foram realizados ao longo

das aulas, em funcéo de glossario.

Exercicios de alongamento e relaxamento

No que concerne aos exercicios de alongamento, relaxamento e respiratérios, todas as

aulas iniciavam com uma variacao dos seguintes exercicios:

= Proporcionar leves batidas pelo corpo todo, incidindo mais na zona dos bragos e
pernas

» Movimentar o maxilar (imitando o ato de mastigar)

» Massajar suavemente o rosto

» Rodar o pescoco lentamente, em movimento giratério e movimento
vertical/horizontal

= Unir as méos, esticando os bracos para cima

= Esticar os bragos para cima, alternadamente

= Colocar o braco direito na direcdo do ombro esquerdo, utilizando o brago esquerdo
COmMo apoio; e vice-versa

= Movimento giratorio com os pulsos

*» Movimento giratério com 0os ombros (para a frente e para tras)

= Com as maos na cintura, rodar a anca

= Com os pés bem assentes no chao e ligeiramente afastados, rodar o resto do corpo
(cintura, ombros)

= Levantar os dois bracos, mantendo a cabeca direita e deixar cair os bragos alguns
segundos depois

= Com os bragos esticados para a frente, alongar as palmas da mao

= Colocando as méaos na zona das costelas, inclinar o tronco para tras, delicadamente

= Com as maos atras das costas e os pés ligeiramente afastados, inclinar o tronco
para a frente durante alguns segundos, e de seguida, para tras. Repetir o processo

algumas vezes



= Alternar entre boca aberta e boca fechada
» Colocando a mao direita na orelha esquerda (por cima da cabeca), inclinar a cabeca

para o lado direito; e vice-versa.

Exercicios de respiracao

» Inspirar rapido/lento e expirar com S longo
Este exercicio era, muitas vezes, complementado com movimento de bracos: no
momento da inspiracdo levantavam os bragos, e quando expiravam, baixavam os
bracos.

= Inspirar rapido/lento, sustentar e expirar com S longo

» Inspirar e expirar com S, F, X

= Inspirar e expirar com tss

» Inspirar e expirar com tch

= Inspirar e expirar com S golpeado

= Inspirar e expirar com F golpeado

= |nspirar, (sustentar) e expirar com vibracdo labial.
Em algumas aulas, o professor pedia que a vibragao tivesse uma altura definida, a
escolha dos alunos.

» |Inspirar, sustentar e expirar com S, F, X/ SS, FF, XX / SSS, FFF, XXX / SSSS,
FFFF, XXXX

» Inspirar a maior quantidade de ar que conseguirem e expirar lentamente com S, F,
X

= Exercicio de respiracdo com alternancia de narinas: consiste em tapar uma das
narinas, e inspirar, sustentar e expirar pela outra narina, sendo que cada um destes

processos tomaria 4 segundos inicialmente e, depois, o dobro.



Vocalizos

Com boca fechada
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Figura 5: Vocalizo n°4
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Com vibragéo labial
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Com vogais e consoantes

Figura 10: Vocalizo n°9
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Figura 14: Vocalizo n°13

Execugao: Comecam todos em unissono e, de seguida, determinado(s) naipe(s) entoa(m) uma terceira
menor abaixo, sendo que a primeira nota continua a soar. De seguida, todos cantam essa nova nota em

unissono e passa a ser 0 Novo eixo para se fazer uma nova terceira menor abaixo. E assim sucessivamente.
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Figura 17: Vocalizo n°16

62



1
I | 1 1
B (o, NP E— | I
l:'?—‘—d L4 ¢ ®© ® - o
i6 - i6 - i6 -i6 -i6 - 6 - i6 - 6 - i0

Figura 18: Vocalizo n°17
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Figura 20: Vocalizo n°19
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Figura 21: Vocalizo n°20

Figura 22: Vocalizo n°21
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Figura 24: Vocalizo n°23

Execugéo: Com a turma dividida em dois grupos, metade da turma articula as vogais mantendo-se na nota

inicial, enquanto a outra metade articula também as vogais indicadas, fazendo a melodia superior.

Figura 25: Contracanto do coral “Jesus bleibet meine Freude", da cantata BWV 147 de J.S. Bach (utilizado
como vocalizo)

Figura 26: Vocalizo n°24
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boca fechada boca fechada
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Vocalizos propostos por mim

| Vi v \" |
0 | ‘ |
T r—— I p————— T 1
@deJa‘ ‘e e o o o s e dee ¢ * o g 2
nhi nhé nha nhé nhi__ ti 6 ta to ti__ di dé da do di

Figura 30: Vocalizo n°28

Figura 31: Vocalizo n°29
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Figura 32: Vocalizo n°30

Através desta melodia, fazia diversas variagbes além da sugerida. Por exemplo: (sem acompanhamento
ao piano), metade da turma faria a melodia, e outra metade ficava na primeira nota, criando intervalos
consonantes e dissonantes. Outra op¢do é: cumprindo a harmonia sugerida, pedir que uma das vozes
faca suspensdo no mi, enquanto que 0s restantes naipes prosseguem com a melodia. Desta forma, o
ultimo acorde formado sera um acorde de 7M proporcionando harmonias diferentes das que os alunos

estédo habituados, principalmente durante os vocalizos.
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Figura 33: Vocalizo n°31

O principal foco deste vocalizo é trabalhar o ouvido, propondo a alternancia entre um acorde maior e um
menor, por ascendéncia de meios tons, com o auxilio do piano.
Podemos observar que a nota que assume a funcao de terceira se mantém a cada dois acordes. Dessa
forma, podemos trabalhar a afinagéo através desse “eixo”, basta que um dos naipes suspenda a nota durante
dois compassos. Assim, teremos por exemplo a nota mi como terceira de um acorde maior e, em simultaneo,

como terceira de um acorde menor.
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Figura 34: Vocalizo n°32

Este & um 6timo vocalizo para se fazer em canone!
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Aulas Assistidas

3 de novembro de 2021

Sendo esta a minha primeira aula assistida, o meu principal foco foi tentar conhecer a
dindmica da aula para que pudesse, desde cedo, idealizar abordagens de interacédo com
os alunos, principalmente por ser um contexto de ensino bastante diferente daquilo a que
estava familiarizada até ao momento.

Portanto, comecei por tentar reconhecer as principais fragilidades e pontos fortes de cada
naipe. Foi também nesta primeira aula que percebi que a turma tinha dois alunos cegos e
que necessitariam de um trabalho mais especifico. Confesso que esta situacdo me deixou
ainda mais alerta, porque seria um aspeto muito importante a ter em considerac&o durante
a interacdo com a turma e no proprio planeamento de cada aula. No entanto, percebi
também que a melhor forma de aprender a lidar com a situacéo, seria mesmo observando

o decorrer das aulas.

O professor comecou por me apresentar aos alunos, indicando que os acompanharia

durante o decorrente ano letivo.

Apds uma breve apresentacdo, os alunos levantam-se e deu-se inicio aos exercicios de
alongamento e relaxamento. Os vocalizos foram introduzidos através de um unissono em
(u) e, posteriormente, com boca fechada. O exercicio seguinte, que pretendia trabalhar
questdes de afinagdo, baseava-se na construcao de acordes maiores, em que cada nota
era acrescentada naipe a naipe, articulando u a e i o u. Para terminar o contexto de
unissono, cantam todos juntos a mesma nota e o professor vai dando indicacdes a cada
naipe para que se movam por meios tons/tons inteiros ascendentes ou descendentes,

criando assim um ambiente dissonante.

Com este exercicio percebi que existe uma certa “educacdo” no que diz respeito as
dissonancias e a consciéncia auditiva, uma vez que os alunos sao expostos a estas

sonoridades logo durante o aquecimento.
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Executaram-se de seguida os seguintes vocalizos: n°1, n°9, a melodia da figura n°25,
progredindo ascendentemente ou descendentemente através de meios tons e também em
tonalidades alternadas.

No vocalizo n°1, o professor sensibiliza os alunos para darem espaco dentro da boca
durante a sua realizacdo; no n°9, o professor referiu que era importante evitar tocar todas
as notas do vocalizo ao piano; dessa forma conseguiriamos (professores) ouvir

percetivelmente o que os alunos estao a cantar.

Agora sentados, dao continuidade ao trabalho que tem vindo a ser desenvolvido com a
obra Would | Miss the Miracle? de Douglas Nolan e Joseph M. Martin. Cantam do inicio até
ao compasso 14, e o professor da algum feedback sobre esse excerto, incidindo na
questao das respiracoes e da qualidade do som. H4 também uma sensibilizacdo para o
texto poético, em que o professor frisa a importancia de se saber o que se esta a cantar:
tratando-se de uma pergunta ou de uma afirmacgao, essa intencao tem de ser passada,

independentemente da lingua em que se esta a cantar.

Véao cantando mais alguns trechos da obra e, mais a frente (compassos 27-29) ha uma
chamada de atencéo para a repeticdo da mesma nota na linha mel6dica dos altos: qual o

significado dessa repeticao? Aborda-se aqui a relagao retérica-musica.

Ao longo do trabalho desenvolvido com esta obra, vdo sendo dadas indicacbes enquanto
os alunos cantam, principalmente indica¢des a nivel de respiragbes e projecao de som.

Surge a necessidade de realizar um exercicio para equilibrar timbres.

Passando para a obra A Celtic Cradle Carol, de Joseph M. Martin, o professor sugere que,
na primeira nota, os alunos nédo fagcam som expirado. Sao corrigidas consoantes finais,
diccao e questdes de postura.

De modo a facilitar um salto melédico num registo agudo, o professor executa um pequeno
exercicio em que se recorre ao glissando como recurso para melhorar a frase melodica.
ApOs o exercicio, retomam a passagem ‘real’ da obra (compasso 15 — Dream my child).

Ha ainda a necessidade de corrigir a pronuncia e articulagéo da palavra Alleluia.
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De seguida, trabalham a obra Glorious, de Stephanie Mabey, e comegam por fazer algum
trabalho de texto, incidindo em questdes ritmicas. O professor sugere que pensem no ritmo

como um discurso, como algo mais musical e ndo tdo mecanico.

Aborda-se a noc¢ao de tenséo e resolucdo através das dindmicas: no compasso 16, em
start, a nota do € forte e a nota ré é mais piano, uma vez que € a resolug¢ao. Para consolidar
esta questao, o professor recorre a exemplos mais diretos, como por exemplo articulagao
de nomes pessoais (Regina / Regina) para que os alunos compreendam e reconhegcam

mais facilmente a nocao de tenséao e resolucao.

Ainda nesta obra, o professor chama a atencao para a necessidade dos sopranos 1 serem
apoiados pelos sopranos 2 nas passagens em que 0s primeiros atingem um ambito mais

elevado.

A aula termina com a obra KUSIMAMA, de Jim Papoulis, trabalhando a afinacdo do
primeiro motivo melddico. As melodias séo trabalhadas por naipes, e aprimoram-se

detalhes da coreografia desta obra.

No ultimo tempo letivo da aula, em que a turma fica bastante reduzida, executa-se um
trabalho mais detalhado em cada naipe a nivel meléddico, ritmico e coreogréafico desta

mesma obra.
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10 de novembro de 2021

A aula comecga com os habituais exercicios de alongamento e de respira¢do. Os vocalizos
foram introduzidos através de um unissono em (u) e, posteriormente, com boca fechada.
Ainda na mesma nota, articulam o termo mio (como exemplificado no vocalizo n°25)
repetidamente: enquanto os alunos continuam a articulacdo na mesma nota, o professor
vai fazendo diferentes harmonias ao piano, trabalhando assim a mesma nota, que assume
funcdes diferentes.

De seguida, executam os vocalizos n° 2 e n°7, progredindo ascendentemente ou

descendentemente através de meios tons.

Enquanto os alunos se sentam, o professor partilha informagdes relativamente a datas e

locais dos proximos concertos do coro Juvenil.

Ao longo da aula, o professor incentiva os alunos cegos a participarem ativamente através

do reconhecimento auditivo de notas e acordes.

A primeira obra a ser abordada &€ Would | Miss the Miracle? de Douglas Nolan e Joseph M.
Martin. Os alunos cantam do inicio até ao compasso 14 e o professor da algum feedback
sobre a prestacao dos alunos, principalmente no que concerne a qualidade do som e sobre
as notas longas, frisando a sua importancia. Menciona ainda que as notas longas sugerem
algo; € necessario promover a intencao do compositor com aquela nota longa, dar énfase
a palavra ou a silaba em que ela aparece; € necessario fazer soar essa palavra. Com esta

explicacéo, o professor incentiva a que eles cantem a nota com a duragao correta.

Nos compassos 51-52, em baby’s cry, o professor sugere que 0 som seja mais angelical e
mais “leve”, indo assim ao encontro do que o texto quer dizer.

Trabalham-se os compassos 50-53 por naipes, e é pedido aos sopranos que tentem cantar
essa frase apenas com a respiracao inicial, ou seja, que cantem a frase ligada;
experimentam fazer isso de pé. No caso dos altos (compasso 53), o professor afirma que
quando ha dissonancia a criar tenséo, essa nota é sempre mais forte do que a nota da

resolucédo. A afinacdo da dissonancia é trabalhada no compasso seguinte.
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Na palavra King ocorrem erros de diccdo e articulacédo, pelo que s&o imediatamente

trabalhados e corrigidos.

A obra A Celtic Cradle Carol, de Joseph M. Martin, foi a seguinte a ser trabalhada. Sao
corrigidas as respiracdes que nao estao bem e para-se em sitios estratégicos para corrigir
afinacdo. Perante a dificuldade de alguns naipes entrarem numa determinada frase, o
professor toca a sequéncia harmoénica até a passagem em questao, para que cada naipe
consiga perceber o percurso harmoénico e também reconhecer a sua nota; este trabalho foi

feito naipe a naipe.

Corrige-se a acentuacéo da palavra Alelluia e ha um reforco de intengéo da palavra love.
Conforme vao cantando a obra, o professor vai dando indicacdes das dindmicas que
devem ser percetiveis. Trabalham a parte final da obra s6 com (u), depois mudam para ‘ia

(de Alelluia) e, finalmente, cantam a mesma passagem com a palavra correta.

Na obra Glorious, de Stephanie Mabey, ha um reforco da importancia do texto poético e
da relacdo existente entre 0 mesmo e a melodia. Corrigem-se trechos que representam

algumas dificuldades para os alunos.

Nesta aula, é ainda introduzida a obra Et in Terra Pax, de Mary Lynn Lightfoot, pela primeira
vez.

Véao aprendendo o texto, em pequenas frases: o professor recita e os alunos repetem. Ha
um certo cuidado com as elisbes que se devem ou nao fazer. As melodias séo trabalhadas
naipe a naipe, em que os alunos primeiro ouvem o professor, que toca e canta as melodias

ao piano e sé depois repetem.

O professor fez uma ressalva: quando ha unissono nos sopranos e altos, como os homens
estdo a duplicar essas vozes, caso se verifique a necessidade de cantarem na sua oitava,
€ melhor que ndo cantem essa passagem. No entanto, quando n&do ha unissono, os

homens podem cantar na sua oitava, “adornando” a passagem musical.
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Ao longo da obra o processo mantém-se: vao aprendendo o texto em frases pequenas e
sO depois a respetiva melodia. O trabalho é feito em naipes separados e posteriormente

vao-se juntando as vozes aos poucos.

No ultimo tempo letivo da aula, a turma fica reduzida a 10 alunos. D&o continuidade ao
trabalho desenvolvido com a ultima obra. O professor reforgou a ideia de muitas vezes ser
necessario desligar o “descomplicador”, uma vez que ha passagens que aparentam ser

mais dificeis do que aquilo que sdo na realidade.

Até ao final da aula mantém-se, mais uma vez, o processo de aprendizagem supracitado.

Sao abordadas questdes de acentuacéo das palavras em latim.
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17 de novembro de 2021

A aula comeca com os habituais exercicios de alongamento e de respiracdo, no entanto,
nesta aula o professor pediu que fossem os alunos a sugerir e a executar para a turma os
exercicios que costumam fazer.

Os vocalizos foram os seguintes: n°3, n°16, n°17, progredindo ascendentemente por meios

tons e com tonalidades aleatérias.

Comeca-se por abordar a obra que foi vista pela primeira vez na semana anterior: Et in
Terra Pax, de Mary Lynn Lightfoot, comeg¢ando no compasso 21.

Os alunos aprendem agora os compassos 21-25, através da audicdao da sua melodia
executada ao piano pelo professor. Mais do que tocar piano, o professor canta sempre as
melodias de cada naipe. Cada naipe vai trabalhando pequenas frases e vao-se juntando

0S Naipes aos poucos.

Nos compassos 27-30 trabalhou-se o texto poético através da recitacdo e do mesmo
processo de aprendizagem: audicdo e sucessiva repeticao das frases melddicas (curtas).
E realizado um trabalho de equilibrio timbrico para que as vozes graves n&o transformem
determinadas passagens em algo muito “pesado”.

Avanca-se na obra e, de modo a facilitar o processo de aprendizagem de uma passagem
dos sopranos 1 no registo mais agudo, o professor sugere que cantem uma oitava abaixo

inicialmente.

Os sopranos apresentam frequentemente problemas de afinagé@o, pelo que o professor
opta, muitas vezes, por pedir que cantem com (u) para que consigam controlar melhor a

afinacéo e, posteriormente, cantam com o texto.

Mais a frente, nos compassos 38-39, discute-se a relac¢ao retdrica-musica através do termo
Glorificamus te: ha um movimento mel6dico ascendente sobre esta palavra; € chegar e
glorificar a quem esta “la em cima”. O professor sugere ainda que pensem na vogal (i)

quando cantarem o fe, ou seja, ti —para que 0 Ssom nao soe nao agressivo no final.
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Foi trabalhada a obra na sua totalidade, aos poucos, com frases curtas e por naipes,
juntando as vozes de forma gradual. Para terminar, cantaram a obra da capo, e o professor
foi corrigindo o que se mostrou necessario, sem que se perdesse a no¢cao da obra como

um todo.

No ultimo tempo letivo da aula, trabalhou-se a obra KUSIMAMA, de Jim Papoulis e, pela
primeira vez, tive a oportunidade de trabalhar com os alunos. Apesar de néo ter
conhecimento aprofundado desta obra, o professor deu-me a oportunidade de

experimentar trabalhar com os alunos. Foi uma experiéncia muito positiva!
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12 de janeiro de 2022

Esta aula foi lecionada por mim, mas o professor assegurou 0 aquecimento. Desta forma,
a aula comecga com os habituais exercicios de alongamento e de respiracdo. Os vocalizos

que executaram foram: n°4, n°18 e o n°19.

O relatério da aula lecionada por mim pode ser consultado na pagina 77 desde documento.

O professor assegurou o ultimo tempo letivo da aula, optando por trabalhar uma obra nova:
Ave Verum, de Fauré. Desta forma, iniciou-se a abordagem através de uma breve
contextualizacdo da obra e do texto religioso, que resultou também numa pequena

discussao sobre textos variaveis e invariaveis.

ApGs a contextualizacdo e a compreensao do texto poético, o professor recitou 0 mesmo
e 0s alunos repetiram. No processo de recitacdo do texto poético todos os detalhes séo
importantes e sdo abordados, como por exemplo a qualidade do m, comparando com a

pele do timpano; um m que néo é surdo.

E tocada a melodia dos sopranos (voz |) para que oicam apenas (compassos 1-5).

De seguida, recitam o texto poético com o ritmo correto sobre a nota do, como se fosse
nota pedal. Finalmente, cantam a sua linha melédica com ritmo e alturas corretas, de pé.
Depois, cantam os compassos 1-9, considerando que a segunda frase tem como base a

mesma melodia, mas textos diferentes.

Na segunda voz: o professor toca a melodia para ouvirem primeiramente e, de seguida,
cantam com alturas e ritmo correto. Para verificar se ha existe algum erro melédico, o

professor pede que cantem mais uma vez, mas com né.

Para finalizar, todos recitam o texto com acentuacdo exagerada de algumas silabas

(tébnicas), de acordo com o fraseado musical.
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19 de janeiro de 2022

Nesta aula, o professor sugeriu que eu assegurasse 0 aquecimento. Assim sendo, mantive
como base os exercicios habituais, no entanto inseri alguns elementos novos, como por

exemplo:

o Pedi que os alunos se espreguicassem e que, a0 mesmo tempo, bocejassem. Mas

que fosse um bocejo mais exagerado — um bocejo quase de espanto.

¢ Fui dizendo saudacbes em diversas linguas para que eles repetissem: Bom dia!
Hello! Hi! Buenos dias! Good morning! Good afternoon! Salut! Boa tarde! Buon
giorno!
Desta forma estariam a pdr em pratica um exercicio mais expansivo, ativando o
sistema respiratério. Notei que sentiram alguma dificuldade em fazer um exercicio
diferente do habitual. Nao pela dificuldade do exercicio em si, mas por se sentirem

mais inibidos.

Para iniciar os vocalizos, sugeri que cantassem em unissono a nota do, com (u) e que

transformassem esse (u) num (i) através da adi¢ao do (i) ao (u).

Os vocalizos que propus fazer foram os seguintes: n°4, n°7, n°9 e o n°17.

Os alunos sentaram-se e o professor deu seguimento a aula com a obra Ave Verum, de
Fauré. Comecou por trabalhar as duas vozes individualmente, como revisao do trabalho
desenvolvido na aula anterior. Ap6s cantarem os compassos 1-9, sugeriu que a voz |
substituisse o texto por (u), para retificarem melodias e melhorar a afinacdo. Ambas as
vozes foram corrigidas a nivel de respiracdes: foi-lhes pedido que néo expulsassem o ar
rapidamente nas notas pontuadas, mas sim, com alguma contencdo. Além disso, o
professor sugeriu ainda que cantassem s6 as vogais, uma vez que sao elas que gastam
mais ar; repetiram trés vezes o trecho desta forma antes de voltarem a cantar com o texto

correto.
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Nos compassos 14-18, incidiu-se inicialmente num trabalho de recitagcdo do texto poético.
Depois cantaram uma oitava abaixo de modo a ser mais confortavel para aprender este
trecho melddico e néo forcar tanto a voz. Nesta voz foi aplicado 0 mesmo exercicio da voz

I: cantar s6 as vogais e, posteriormente, com as consoantes.

Prosseguindo, nos compassos 18-25, o texto poético foi trabalhado frase a frase e os
alunos aprenderam a melodia através do professor, que tocava ao piano para ouvirem
primeiro e s6 depois entoar. Para aprenderem melhor a melodia dos compassos 22-25, o
professor toca algumas vezes e depois pede que cantem com (u) num andamento bem
mais rapido do que o real. Apds repetirem algumas vezes, cantam com o texto ainda neste
andamento. Posteriormente regressam ao andamento real da obra. Ou seja, o professor
quis dificultar esta passagem de modo a que, quando fosse cantada no andamento real,

parecesse mais facil.

Trabalhou-se de seguida o inicio da obra até a entrada da voz Il no compasso 18 para que

pudessem ser corrigidas todas as entradas de vozes.

Para melhorar a prestacdo da voz |, o professor sugere que mudem de disposicao: 0s
elementos formam um circulo de modo a que se consigam ouvir uns aos outros e melhorar
a sua projecdo. E-lhes pedido também que subam & cadeira e que cantem daquele lugar

o inicio da obra.

Cantam todos de pé em unissono (nota dé 3) a parte da voz I, com ritmo e texto corretos.
Repetem uma segunda vez, mas agora ao dobro do tempo: assumindo que cada silaba
tem dois tempos. Cantam uma ultima vez, com ritmo correto.

Na voz |, ainda em cima da cadeira, mas com os bracos abertos, cantam os compassos 1-
9 de cor, para se desligarem da partitura e para se focarem na questao da projecéo. No
fim, sentam-se. Nos compassos 17-18, o fim da frase da voz | coincide com a entrada da
voz Il. Assim sendo, o professor sugere que que a voz | faga pro homine com suspensao

na silaba -né, para que a voz Il consiga entrar corretamente na sua nota.
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De seguida trabalham os compassos 19-25, através do mesmo processo de recitagao do
texto poético, audicdo e entoacdo das respetivas melodias. Sempre que necessario, 0
professor opta pela entoagcao com (u) e opta por cantarem uma oitava abaixo.

Continuam neste processo de aprendizagem até ao compasso 33 terminando a aula as
19h30.

No ultimo tempo letivo da aula, d4-se continuidade ao trabalho desenvolvido até entéo:
compassos 34 até ao final da obra. A partir do compasso 34 entramos numa nova
tonalidade: F4 Maior. O processo de aprendizagem para as duas vozes mantém-se: ouvir
e recitar o texto poético; ouvir a sua melodia e depois executar, sempre em pequenas

frases.

Sempre que estamos perante um registo mais agudo para a voz |, o professor sugere que
facam uma oitava abaixo para aprenderem a sua linha melddica e s6 depois cantam na
oitava real. Quando isto acontece, também se pode substituir o texto poético pela vogal
(u), quando cantado na oitava real e, posteriormente, colocar o texto poético. Esta
substituicdo promove a melhor afinagdo; portanto € um recurso frequentemente utilizado

principalmente nas vozes mais agudas.

Recorreu-se, mais uma vez, a execugcao de uma passagem num andamento mais rapido
(voz II: cp. 42-47) para enganar o cérebro e descomplicar os intervalos melddicos. Sempre
que este exercicio foi feito, resultou! Os alunos compreenderam e assimilaram aquela
passagem melddica, ficando com a sensacéo de que, quando a executam no andamento

real, € mais facil do que aquilo que parece.

Sempre que necessario, foram corrigidas as respiracoes, acentuacdes e articulacéo de

notas.
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26 de janeiro de 2022

Nesta aula, assegurei 0 aquecimento. O professor vai sugerindo e dando a oportunidade
para o fazer. Também é bom ter esta experiéncia em que ndo tenho o aquecimento
planeado, porque exige mais de mim na hora da aula. E faz também com que,
automaticamente, va trabalhando mais nesta questao.

Sendo assim, fiz alguns dos exercicios que costumamos fazer.

Uma das coisas que podia fazer a diferenca é saber qual o repertdrio ou entdo que
passagens especificas € que o professor pretende trabalhar nessa aula para que possa,
durante os exercicios de aquecimento, trabalhar nesse sentido. Foi um dos aspetos que
se tornou evidente até agora: os exercicios de aquecimento devem estar relacionados com

0 que se vai fazer no ensaio.

Decidi voltar a repetir 0 exercicio que apliquei na aula anterior, para que, com o tempo, 0s
alunos se fossem familiarizando. Dessa forma, pedi que os alunos se espreguicassem e
que, a0 mesmo tempo, bocejassem. Mas que fosse um bocejo mais exagerado — um
bocejo quase de espanto.

Como vocalizos, propus os seguintes: n°4, n°7 e n°17. Acabei por fazer também alguns

que eles ndo costumam fazer, nomeadamente 0 n°28 e n°29.

Apds o aguecimento, os alunos sentaram-se e o professor deu seguimento a aula com a
obra Ave Verum, de Fauré. Tomou-se o inicio da obra, com (u). O professor foi dando

indicacOes das respiracdes corretas a cada uma das vozes.

Trabalhar o texto poético é algo que, nestas aulas, se faz desde as primeiras abordagens
com a obra. H4 uma constante preocupacao e dedicacdo ao mesmo, seja a nivel de
significado, diccao e articulagao. Nesse sentido, ha um apelo por parte do professor para
que os alunos priorizem a sensibilizacédo do texto poético,

mesmo quando cantam com (u).

O processo de aprendizagem € facilitado sempre que o professor menciona aspetos
contrapontisticos, como notas em comum que servirdo como base para novas entradas de

vozes. Por exemplo:
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Figura 37: Compassos 21-22 da obra "Ave Verum"

de Gabriel Fauré

Para melhorar a afina¢do do sol4 da voz | no compasso 23, foi-lhes pedido que cantassem

uma oitava abaixo e que, simultaneamente, a voz Il estivesse a cantar o mi3 como nota
pedal.

Retomou-se o inicio da obra, agora articulando o texto.

Foram feitas algumas correcbes a nivel da diccdo e articulacdo e, nesse sentido,

desenrolou-se uma pequena conversa sobre as origens do latim, a sua fonética, etc.

ApO6s uma breve conversa e partilha de ideias, tomou-se do compasso 34 até ao fim, por

vozes, corrigindo as passagens mais inseguras. Uma estratégia adotada de modo a
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promover a confianga numa determinada passagem é cantar a sua melodia uma oitava
abaixo, evitando olhar para a partitura.
Posteriormente voltamos ao compasso 34, juntando as duas vozes e trabalhando

dindmicas e respiracoes.

Para terminar a aula, o professor distribuiu partituras de uma nova peca, nomeadamente

Na Cabana, Junto a Praia, original de José Cid e arranjo de Ricardo Fraguas.

O facto de o coro ter de trabalhar este novo repertorio deve-se a um dos projetos do
Conservatorio do Vale do Sousa: “Pareseres” da Terra. Consiste numa tentativa de
revitalizacdo da musica tradicional portuguesa, com o intuito de apelar a consciéncia de
todos para a necessidade de preservacdo da mesma. E um projeto que tem como obijetivos
“envolver a comunidade educativa em torno de uma ideia pedagdgica/musical, criando
espacos para reflexdes, recriacdes e, essencialmente, sensibilizar para o patriménio
musical portugués — fator essencial da nossa identidade cultural” (ACML, n.d.-e).

Xutos e Pontapés, Rui Veloso, José Afonso, Vitorino, Sérgio Godinho, foram alguns dos
artistas que ja foram abordados neste projeto. O ano de 2022 ter4d como base o cantor
José Cid. Desta forma, os coros e orquestras do CVS preparam repertorio do cantor para

concertos que irdo decorrer no &mbito deste projeto.

Nesta obra mantém-se o mesmo processo de aprendizagem: recitacdo do texto e

repeticdo; tocar as vozes individualmente para ouvirem primeiro, e s6 depois repetir.

Uma solucéo adotada para trabalhar os intervalos melédicos de 82P logo do inicio da obra,
foi associar um gesto fisico a esse mesmo intervalo, executando o mesmo quando
cantavam. No caso, os alunos que tinham esse intervalo, teriam de fazer de conta que
estariam a lancar algo para longe, representando a sua nota. Este exercicio também vai

melhorar a questao da projecéo da voz.

No ultimo tempo letivo da aula, deu-se continuidade ao trabalho com a obra Na Cabana,

Junto a Praia.
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23 de fevereiro de 2022

A aula comecga com os habituais exercicios de alongamento e de respira¢do. Os vocalizos
foram introduzidos através de um unissono em (u) e, posteriormente, com boca fechada.
Ainda na mesma nota, articulam o termo mio (como exemplificado no vocalizo n°25)
repetidamente. Entoaram-se os vocalizos n°2 (trabalhou-se mais o registo grave); n°18 (foi
complementado com o0 movimento de bracos: sempre que atingiam a nota mais aguada,
tinham de levantar os bracos); n°19; a melodia da figura n°25 e o professor introduziu um
novo vocalizo, que os alunos ainda ndo tinham cantado, o n°20, articulado com o0 nome
das notas. Neste ultimo exercicio, o professor divide a turma em dois grupos para que

facam um canone com esta melodia.

ApOs 0 aquecimento, o professor distribuiu a partitura da obra O Macaco Gosta da Banana,
original de José Cid e arranjo de Ricardo Fraguas.

Comecou-se com a parte introdutéria da obra (compassos 13-20), com sopranos e baixos
juntos, uma vez que tém a mesma melodia. De seguida, trabalhou-se a melodia dos altos,
juntando depois com os restantes naipes.

Seguiu-se a recitacdo do texto a partir do compasso 21. Mantém-se o ritmo de trabalho
habitual: recitar texto, os alunos repetem e depois executam a sua linha melddica,

inicialmente por naipes e depois todos juntos, mas sempre em pequenas frases.

Trabalhou-se a obra do inicio ao fim, sempre neste processo de aprendizagem, corrigindo
erros que vao surgindo, principalmente a nivel ritmico. Tomou-se o inicio da obra, mas num
andamento mais rapido.

Para melhorar a afinacéo do final das frases: Minha macaca gira e bacana e O teu focinho

é que ndo m’engana, fez-se suspensao nas silabas ba-ca-na e en-ga-na.

Ainda no contexto do projeto “Pareseres” da Terra, trabalhou-se a obra Na Cabana, Junto
a Praia, de José Cid. O professor fez uma breve contextualizagcéo ritmica e explicou a

articulacéo correta.

A obra foi interpretada do inicio, e os erros que iam surgindo eram corrigidos pelo professor.

A certo ponto, ha uma chamada de atencéo para a elisdo na passagem Todos 0s anos:
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pode haver uma ligeira elisdo, mas ndo demasiado para nao soar “todos os’janos”. O

professor exemplifica as duas formas de articular.

Para terminar a aula, fez-se uma abordagem inicial a obra 20 Anos, de José Cid, lendo por
naipes, individualmente, recitando o texto e juntando aos poucos.

No ultimo tempo letivo da aula, fez-se revisédo da obra Ave Verum, de Fauré.
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9 de marco de 2022

Com o intuito de sensibilizar os alunos para a questao da avaliacao, o professor foi pedindo
que, individualmente, os alunos se dirigissem a frente dos colegas e executassem alguns
exercicios de preparacgéo vocal. Portanto, os alongamentos e exercicios de respiracéo sao
assegurados pelos préoprios alunos. O vocalizo ficou ao encargo do professor: n°2 (por
movimento ascendente e descendente de meios tons. Na repeticdo deste exercicio, ha
uma mudanca de andamento, fica mais rapido); n°10 (com movimento ascendente por tons
inteiros, em que, posteriormente foi pedido que adicionassem a letra (m) antes da
articulacéo da primeira vogal, ou seja: (mi e a d)); n°15 (com portamento ascendente e
descendente entre as notas. Inicialmente, progrediu-se com meios tons ascendentes, mas,
a determinado ponto, trabalhou-se tonalidades aleatérias); n°21 (neste exercicio, o
professor vai corrigindo a articulagdo das vogais, de modo a que o exercicio seja bem

executado); n°22.

Nestas aulas, € usual ndo haver uma separagdo concreta entre 0s exercicios de
alongamentos e respiragao, sendo que, muitas vezes, se alterna entre um vocalizo e um
exercicio simples de respiracdo. O que me faz pensar que, desta forma, tudo faz sentido:
vamos construindo uma preparacdo vocal. Assim sendo, depois destes vocalizos, o
professor pediu que os alunos esticassem os bragos para cima, forcando ligeiramente e,
de seguida, que esticassem os bracos para a frente. Finalmente, pediu que dessem leves

batidas pelo corpo todo, incidindo mais na zona dos bragos e pernas.

Introducéo a obra [/ courted a wee girl, com o arranjo de Fernando Lapa.

Comecou-se por trabalhar a melodia dos sopranos, desde o compasso 3-10. Na partitura
esta indicado para se cantar com (a) mas, devido a questdes de afinagao, o professor
sugere que cantem com (u). O professor toca ao piano a parte dos sopranos com 0
acompanhamento das outras vozes, pedindo que as restantes vozes (especialmente os

baixos) estejam atentos a sua parte.

Para averiguar o &mbito de cada soprano, os membros do naipe cantam individualmente

do inicio até ao compasso 10. H4 uma mudanca de alguns membros para o0 naipe dos
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altos, devido ao registo que conseguem atingir, o que significa que o naipe ficou mais

reduzido, tornando-se no naipe mais fragil.

O processo de aprendizagem mantém-se para os restantes naipes, que aprendem de
seguida a sua parte através da mesma metodologia supracitada no caso dos sopranos.

Ap6s cada naipe aprender a sua parte, o professor junta tenores e baixos e faz alguns
comentarios construtivos, de modo a ajudar o naipe dos baixos a melhorar a sua projecao.
Repete-se mais algumas vezes apenas estes dois naipes e, de seguida, os altos juntam-
se aos naipes masculinos. O professor pede aos altos que tentem cantar com mais

confianga, uma vez que a sua parte soou com timidez.

Apds algumas repeticdes, cantam os 4 naipes juntos (2x). Uma vez que 0s sopranos
demonstraram algumas dificuldades na sua passagem, o professor trabalha esse naipe
isoladamente, incidindo principalmente num trabalho de afinagcédo. Nesse sentido, o
professor pede que os membros deste naipe cantem esta passagem de pé. De seguida
entoam em unissono uma nota com (u) e repetem trechos melddicos que o professor
reproduz ao piano. No ultimo exercicio/trecho, o professor pede aos sopranos que pensem

que tém de atirar a Gltima nota, articulando um stacatto.

Apds a realizacdo destes exercicios, retomam os compassos 7-10. Para que esta
passagem fique bem consolidada, € pedido aos restantes naipes que se ponham de pé e
que cantem a melodia dos sopranos, juntamente com o naipe — todos cantariam na oitava
que lhes fosse mais confortavel, com a excecao dos sopranos, que cantam na oitava real.

Recorre-se a bocca chiusa para reproduzir este pequeno trecho algumas vezes.

E realizado um outro exercicio, mas agora s6 para 0s sopranos: o professor comeca a
tocar o trecho dos compassos 7-10 mas, desta vez, meio tom acima e pede que 0s
sopranos entoem. Cantam algumas vezes e o professor volta a subir meio tom, de modo a
que repitam da mesma forma. Ao longo deste exercicio, o professor vai questionando os
alunos se se sentem confortaveis a cantar naquele registo. Apds terem cantado o trecho
em duas tonalidades diferentes e mais agudas, regressam a tonalidade original e ja se nota

uma diferencga significativa no que diz respeito a afinacdo deste mesmo trecho musical.
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Entdo, o que aconteceu com a realizacao deste exercicio? Muitas vezes os alunos sentem-
se intimidados quando percebem que tém de cantar notas “demasiado” agudas, o que faz
com que a sua prestacdo nao seja a ideal. Nesse sentido, com a alteracédo da tonalidade e
consequente aumento da dificuldade a nivel vocal, os alunos quando regressaram a
tonalidade original sentiram que era mais facil e acessivel do que aquilo que era
originalmente. A realidade é que ndo se alterou a tonalidade da obra, simplesmente se
dificultou a passagem em especifico. Com isto, os alunos conseguiram perceber também
que conseguem atingir um registo mais agudo, além do ambito da obra em questéao,

transmitindo mais confianca aos mesmos.

Posteriormente, enquanto todos estdo sentados, uma das alunas canta o solo dos
compassos 11-26. Ainda na primeira pagina, os alunos aprendem as suas melodias nos
compassos 27-32, por naipes. Como € habitual, ao longo da aprendizagem e da
reproducéao de trechos, o professor vai dando informagdes cruciais, como as respiracoes —
locais exatos onde devem ser efetuadas e também comentarios construtivos que permitam
uma melhor prestacdo dos alunos. Vao aprendendo naipe a naipe e, aos poucos, vao
juntando naipes, ou seja: sopranos e altos; depois sopranos, altos e baixos; baixos e
tenores... Durante este processo de aprendizagem, o professor vai sensibilizando os
alunos para estarem atentos a sua melodia que vai sendo tocada no piano, mesmo que

nao seja o proprio naipe a cantar.

Uma vez que o naipe dos tenores esta bastante desfalcado nesta aula, o professor sugere
que o aluno se junte a ele, perto do piano, para que se sinta mais seguro e que consiga

aprender mais facilmente a sua passagem, com o professor a ajudar.

Ap6s terem aprendido esta nova passagem, cantam os quatro naipes, de pé. Repetem
algumas vezes até ficar seguro. Voltam a sentar e aprendem agora o trecho musical dos
compassos 35-42, seguindo a mesma metodologia de ensino da passagem anterior:
aprendem naipes individualmente, vao juntando, ha intervencées do professor e,

posteriormente, cantam os quatro naipes, de pé.

Seguem até ao compasso 52, uma vez que de 45-52 € a repeticdo exata da passagem

inicial da obra. Tenores e sopranos apresentam algumas insegurancas e estas tém de ser
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trabalhadas individualmente. No caso dos sopranos, uma vez que a questdo da
desafinagdo se mantém, o professor recorre a um pequeno exercicio que permitira
aperfeicoar essa questao: pede que cantem em unissono algumas notas que vai dando
aleatoriamente e, de seguida, pede que comece apenas um aluno e que os restantes se
juntem conforme a sua indicacdo. Com este exercicio pretende-se controlar a afinacéo do
naipe, consciencializar os alunos para esta mesma questao, para que tenham mais no¢éo
da forma como cantam, como projetam uma nota e para que estejam ativos auditivamente.
Ainda no contexto da afinacéo, o professor pede que os alunos cantem o acorde final do
compasso 52, para verificar a afinacdo do mesmo.

De seguida, aprendem por naipes os compassos 53-68, cantando de imediato com o texto,
e seguem até ao final da obra, incluindo o solo dos compassos 68-84 (cantam todos o

solo).

De modo a trabalharem o texto eficazmente, voltou-se ao compasso 53, e recitaram o texto

sobre uma nota pedal (fa3), de forma homorritmica seguindo a linha dos baixos.

No ultimo tempo letivo da aula, ficam apenas quatro alunos: um baixo e trés sopranos e a
obra a trabalhar € O Macaco Gosta da Banana — original de José Cid e arranjo de Ricardo

Fraguas.

E tomado o inicio da obra com os dois naipes e aplica-se a mesma estratégia em relacdo
a vogal entoada: substitui-se o Ah por (u). Seguiu-se no compasso 21, e 0 aluno que estava
nos baixos demonstrou algumas dificuldades a nivel de afinagao. Assim sendo, o professor
realizou um pequeno exercicio com o aluno, recorrendo aos glissandos para atingir a altura
correta de determinada nota. No final, aconselhou o aluno a trabalhar esta questao em
casa durante o estudo do instrumento, por exemplo, dando algumas indicagcdes de como 0

podia fazer.

Na fase final da aula, incidiu-se na articulacao do texto, em que o professor explica e
explicita como deve ser articulado o texto e as frases. Uma das estratégias que o professor
adotou para se trabalhar a articulacdo do texto foi a repeticdo da mesma silaba/palavra,

por exemplo: pois pois pois pois, se se se se, -ma -ma -ma -ma, -ca- -ca- -ca, go go go
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16 de marco de 2022

A aula comecga com os habituais exercicios de alongamento e de respiracdo. No momento
da vocalizagcado, foram entoados os seguintes exercicios: vocalizo n°6 (O exercicio foi
executado 4 vezes na mesma tonalidade para ficar seguro antes de mudar de tonalidade,
sendo que, quando ha erros numa determinada tonalidade, repete-se até ficar correto);
n°11; n°12; n°22; n°8.

Obra | Courted a Wee Girl, arranjo de Fernando Lapa. Toma-se o0 inicio da obra,
compassos 3-10, com todos os naipes, mantendo a articulagdo com (u) em vez de (a). Ao
longo desta passagem, o professor vai dando indicacbes das respiracdes corretas,
realcando a importancia da relagéo respiragéo-afinagéo.

Ainda do compasso 3, o professor revé cada naipe individualmente e vai juntando naipes:

sopranos e altos; baixos e tenores e por fim, todos juntos.

Sendo os sopranos um naipe bastante fragil a nivel de afinacédo no registo mais agudo, é

comum fazerem, quase todas as aulas, exercicios que promovam uma melhor afinagao.

Apb6s todos terem cantado os primeiros compassos, o professor trabalhou com os
sopranos, nesse sentido. Pediu que se levantassem e que repetissem o motivo melddico
que ele iria reproduzir ao piano: a melodia dos compassos 7-10, mas num registo mais
grave. Vai subindo de tonalidade até exceder o registo da passagem, regressando, por fim,
a tonalidade original. Com a alteracéo da tonalidade e consequente aumento da dificuldade
a nivel vocal, os alunos quando regressam a tonalidade original ficam com a sensacgao de
que é mais acessivel do que aquilo que era originalmente. Para consolidar esta passagem,

apds este exercicio cantam todos de 3-10.

De seguida, o professor revé cada naipe individualmente a passagem de 27-42, corrigindo
respiracdes e dando indicagbes corporais de nocao respiratéria; cantam os quatro naipes,
seguindo até ao compasso 52. Logo apés este trecho, de pé, os sopranos cantam a frase
dos compassos 49-52, parando na primeira nota do compasso 50, para se verificar

afinacdo da mesma. O professor pede para cantarem apenas o compasso 49 sem
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partituras, levantando os bracos na nota mais aguda, como se estivessem a levantar a

nota.

Seguindo para os proéximos compassos (52-68), cantam sopranos e altos; tenores e baixos.
Nesta passagem, o professor insiste na articulagcdo correta do texto poético, referindo a
importancia da expressao das palavras através da melodia.

A primeira parte da aula termina, cantando a obra da capo.

No ultimo tempo letivo da aula ficam apenas seis alunos, entéo o professor opta por fazer

alguns exercicios de afinacao.
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23 de marco de 2022

A aula comeca com os habituais exercicios de alongamento e de respiracdo. Antes de
comecgarem 0s vocalizos, o professor altera a disposi¢cao do grupo, trocando elementos de
sitio, de modo a ficarem dispostos alternadamente. Foram entoados os seguintes
exercicios: unissono em (u), (i) e (i e a 6). De seguida, os vocalizos n°13; n°14; o tema da
figura 25; n°24.

No fim da preparacao vocal, os alunos regressam aos seus lugares habituais.

Nesta aula, comecou por se trabalhar a Obra / Courted a Wee Girl, arranjo de Fernando
Lapa. Retomou-se o trabalho desta obra pelo naipe dos altos, no compasso 53. Apds
alguns compassos, o professor pediu que os altos cantassem de pé esta passagem e deu
algumas indicacoes de respiracdes adequadas para a frase em questao (cp.53-56). Além
disso, alterou também a normal disposicao do naipe na sala, colocando os alunos no

formato de meia lua, para que se consigam ouvir melhor.

De seguida, o professor deu a oportunidade de um aluno dirigir esta pequena passagem,
incidindo mais na questdo dos impulsos iniciais, com o intuito de perceber a rea¢édo do
naipe, sensibilizando também os alunos para a questao da avaliagao.

De frisar que néo serao tidos em consideracao questdes técnicas de direcao do aluno em

questao, mas sim a resposta do grupo a um estimulo diferente no contexto sala de aula.

O professor da seguimento a aula e cantam de cp. 53-68; de seguida, cantam os restantes
naipes individualmente, seguindo algumas indicagbes do professor no que diz respeito a
respiracdes e correcdes ritmicas. Por fim cantam todos em simultéaneo, de pé, numa nova

disposicéo.

Considerando que sao alunos mais velhos e com mais experiéncia, ha certos assuntos que
se podem aprofundar um pouco mais, principalmente no que diz respeito a questdes de
articulagcéo, diccéo e significado do texto poético. Em muitas aulas se faz uma pequena
discusséo relativamente a este assunto, em que se partilham opinides, pontos de vista....
Acho esta dindmica bastante interessante em dois sentidos: os alunos tém a possibilidade

de adquirir mais conhecimento acerca de um determinado assunto e, além disso,
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conseguem participar do processo de concretizacdo da obra, ndo sendo apenas meros
espectadores. Na minha opinido, este detalhe faz toda a diferenca na motivacédo dos
alunos.

Nota-se perfeitamente que o trabalho com o texto poético faz parte do processo e é
encarado como tal, tanto pelo professor, como pelos alunos. E um elemento que ja esta
incutido na sua educag¢ao musical, pelo menos através daquilo que observo nas aulas.
Muitas vezes, ao longo do meu percurso académico, senti alguma repulsa por parte de
alguns colegas quando chegava o momento em que se “dava texto a musica”. Muita coisa
esta errada aqui. Primeiro: ha uma ordem especifica para se preparar uma obra? Melhor:
em que lugar entra o texto poético? Por outro lado: de onde vem esta reacéo por parte de
alguns alunos? Sera que ha uma certa conformidade musical separada do texto poético?
A partir do momento em que ha uma separacao destes dois conceitos, percebemos que a
esséncia da obra em si ndo esta a ser levada em consideracao, logo néo estaremos a ser
fiéis a obra de arte que temos em maos.

Isto para dizer que, ver a atitude destes alunos face ao trabalho realizado nas aulas de

coro me deixa genuinamente feliz, porque algo de correto se esta a fazer aqui.

Neste contexto, houve uma pequena conversa relativamente a pronuncia do termo the,
chegando a conclusao de que se lia “da” sempre que se seguia uma palavra comecgada
por consoante, por exemplo the last. Por outro lado, sempre que se segue uma palavra

iniciada por vogal, Ié-se “di”, como é o caso de the angel.

No compasso 59, é mencionada a importancia do rigor ritmico no naipe dos sopranos, que
nao apresentam homorritmia, como acontece com os restantes naipes.

Ao longo da aula, vao-se trabalhando frases e determinadas passagens, individualmente
ou por conjuntos de naipes, se assim for necessario para corrigir alguma questao, seja a

nivel melddico, harménico, ritmico, fraseado, articulagéo...

Véo alternando entre cantar sentados ou de pé€, de modo a manter o dinamismo durante a
aula. Outro aspeto bastante comum no decorrer das aulas € o facto do professor promover
a autocritica dos alunos e a sua consciéncia auditiva, através da apreciacédo e comparacao

de trechos cantados pelos alunos.
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A obra que se trabalhou de seguida foi Na Cabana, Junto a Praia de José Cid. Tomou-se
0 inicio da obra com acompanhamento ao piano até ao compasso 16, em que o professor
chamou a atencao para as notas longas nos finais de frase, que nao estavam a ter a
duracgao correta. No inicio da parte seguinte (cp.17) o professor frisou a importancia da
sensacao ritmica que devem ter ao cantar as tercinas. No compasso 23, trabalhou-se a
colocacao da vogal (i), que nao estava a ser articulada corretamente. Até ao final da aula,

fez-se revisdo das melodias por naipes, por secgdes, até ao compasso 87.

No ultimo tempo letivo da aula, os alunos tiveram a oportunidade de rever obras e trechos

musicais em que se sentiam menos seguros.
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20 de abril de 2022

Iniciou-se a primeira aula do 3° periodo letivo com distribuicdo de novas partituras aos
alunos. De seguida, iniciaram os exercicios de alongamento, respiracdo. A vocalizag¢ao foi
mais curta, e fizeram um exercicio bastante agil que Ihes permitiu articular trés consoantes,

alternando com a boca fechada, nomeadamente o vocalizo n°26.

Apbs terem efetuado o aquecimento, iniciou-se uma pequena conversa relativamente as
avaliagcdes finais do 2° periodo e também outras questbes, como por exemplo a
assiduidade dos alunos. De seguida, o professor pediu que os alunos lessem de forma
individual o texto da obra que lhes tinha sido entregue no inicio da aula — O dia em que o

Rei fez anos, de José Cid, com arranjo de David Goncalves.

O professor comegou por recitar 0 texto e executar ao piano a melodia dos sopranos
cantando também ja com o texto. Canta o naipe dos sopranos dos compassos (1-4)
algumas vezes até que este trecho fique seguro. E aplicado o mesmo processo de ensino
nos restantes naipes, até ao compasso 12, sendo que, sempre que necessario, foram

corrigidas questdes de articulagcdo do texto poético.

Ao longo da aprendizagem destes trechos, iam-se juntando conjuntos de naipes, como
sopranos e altos; sopranos e baixos; sopranos, altos e baixos; baixos e altos e, por fim,
cantaram todos os naipes juntos (tutti).

Quando cantaram todos juntos, o professor fez algumas corre¢des, principalmente na

qualidade do som: pediu que nao fosse um som tao aberto, mas sim mais doce e delicado.

Para melhorar questdes de articulacdo do texto poético nesta fase, fizeram um exercicio
que consistia em recitar e articular o texto poético com o ritmo correto, mantendo a nota
doé3 como nota pedal. De seguida, voltaram a cantar dos compassos 1-12, mas desta vez
de pé. O professor, além de corrigir notas e ritmo, aproveitou para acertar algumas

consoantes finais, como por exemplo a letra (s) da palavra ciganas.

Foi feita uma chamada de atencao para o compasso 14, uma vez que ha notas que estao

trocadas entre vozes.
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De seguida, os alunos aprenderam as frases dos compassos 13-16, cantando também em
conjuntos de naipes. Relativamente aos baixos, o professor corrigiu a postura do naipe e
propds que cantassem a sua melodia sem olhar para a partitura. Cantaram todos os naipes
0s compassos 13-16 e, para tornar a obra consistente, tomaram o inicio da obra até ao
compasso 16. Repetiram este trecho algumas vezes até ficar seguro o suficiente para se
cantar uma vez mais, mas num andamento mais rapido do que o que tinha sido feito até

ao momento.

Toma-se o trecho dos compassos 17-25 (refrao da obra) e o professor recita o texto,
chamando desde logo a atencao para a respiracao, articulacéo e diccao corretas. Segue-
se 0 mesmo ritmo de trabalho e aprendizagem. Para terminar a aula, cantam a obra da

capo e o professor faz um breve comentario sobre a estrutura da obra.

No ultimo tempo letivo da aula, ficaram apenas trés alunos, pelo que o professor optou por
fazer alguns exercicios de afinacéo, e rever algumas passagens musicais da obra O Dia

em Que o Rei Fez Anos, de José Cid.
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27 de abril de 2022

Nesta aula, tive a oportunidade de assegurar 0 aquecimento, entdo aproveitei para testar

diferentes vocalizos. Dessa forma, fizemos os vocalizos n°28, n°29, n°30, n°31 e n°32.

O professor optou por comecar a aula pela obra O Dia em Que o Rei Fez Anos, de José
Cid. Trabalharam-se os compassos 26-37 individualmente por naipes, comecando pela
recitacao do texto, prosseguindo com as melodias em (u) e s6 depois cantando e
articulando o texto. Aos poucos foram-se juntando por naipes. Houve a necessidade de
redistribuicdo de vozes numa passagem em especifico, delimitando que quatro altos

assumiriam a voz mais aguda nos compassos 34-37.

O professor opta por reduzir a secgao e trabalha mais detalhadamente os compassos 25-
29 com a silaba (du), com o intuito de melhorar questdes ritmicas.

Dedica-se algum tempo ao naipe dos baixos nos compassos 26-33 para aperfeicoar o
carater e intencdo com que cantam a obra e articulam o texto e também para acertar
questdes de afinagcdao. Também se mostra necessario fazer um trabalho mais cuidado com
0S sopranos para corrigir articulacdo e diccdo do texto, melhorar afinagdo. Alias, o
professor fomenta a auto consciencializagdo do naipe para a questao da afinacdo. Dessa
forma, o professor pede que fagam uma suspensdo no compasso 27 para que se possa
verificar e comentar a afinagéo. Até ao final da aula trabalha-se até ao compasso 33,

incidindo particularmente na correta articulacéo das palavras.

No ultimo tempo letivo da aula, fez-se revisao de melodias por naipes, da obra Na Cabana,

Junto a Praia de José Cid.
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11 de maio de 2022

A aula comecga com os habituais exercicios de alongamento e de respiracao. No momento

da vocalizagao, foram entoados os seguintes exercicios: n°6 e n°15.

Comecou por se trabalhar a obra | Courted a Wee Girl, arranjo de Fernando Lapa, partindo
da anacruse para 0 compasso 53. Inicialmente trabalharam-se as vozes individualmente.
Entretanto, o professor decidiu alterar a disposicao dos alunos na sala, para a disposi¢ao
convencional. O texto foi trabalhado de uma forma muito precisa em unissono e de forma

homorritmica.

Apbs se terem cantado algumas frases melddicas, o professor verificou ser necessario
trabalhar a afinacdo em todos os naipes, entdo também se trabalhou minuciosamente

nesse sentido.

De seguida, optou por fazer uma revisédo da obra O Dia em Que o Rei Fez Anos, de José
Cid. ApOs se reverem as melodias iniciais, tomou-se o compasso 83 até ao fim. Foi
necessario trabalhar individualmente por naipes para se aprimorarem respiracoes,
articulacéo de texto (principalmente os r) e também a afinagao.

Para terminar esta parte da aula, cantaram todos juntos, de pé a obra da capo.

No ultimo tempo letivo da aula, em que ficaram apenas cinco alunos, o professor aproveitou
para fazer revisdo das obras que fazem parte do projeto “Pareseres” da Terra,

nomeadamente, as obras da autoria de José Cid.

98



18 de maio de 2022

A aula comecga com 0s habituais exercicios de alongamento e de respiracéo, sendo que o
professor dedicou bastante tempo a fase da vocalizagdo. Optou por comecar por algo
simples, uma melodia de 3 notas em grau conjunto, sensibilizando os alunos para o
cuidado a ter com a afinagcado. Mantendo essa mesma melodia basica, foi pedindo que os
naipes fossem fazendo suspenséo em determinadas notas, de modo a criar uma atmosfera
dissonante. O intervalo de 52P foi o0 escolhido para ser trabalhado, acabando por realizar o
vocalizo n°14; trabalhou também o intervalo de 82P através do portamento entre as notas.
A formacéo de acordes maiores também se trabalhou na fase inicial da aula, mas aqui o
professor decidiu equilibrar 0 som através de um ajuste a nivel de elementos em cada
naipe. Tendo como base o vocalizo n°24, substituiu a articulagao da vogal (u) pela vibracao

labial.

Incidindo no trabalho com as obras de José Cid, o professor selecionou a obra 20 Anos
para dar inicio a aula e recorreu ao unissono para recitacao do texto com o ritmo correto.
Nesta fase, sensibilizou os alunos para a clareza e objetividade do texto, da necessidade
de ser assim articulado. Enquanto repetem mais uma vez em unissono, o professor, ao
mesmo tempo, toca no piano as melodias corretas de cada naipe, como contextualizac&o
“de fundo”. De seguida, cada naipe cantou na sua voz, no entanto, notou-se uma perda
energia e de clareza na articulacdo. Assim sendo, o professor voltou a insistir no trabalho

articulacéo e dicgao.

O naipe dos sopranos tem tendéncia a demonstrar alguns problemas de afinacédo. Dessa
forma, sempre que necessario, o professor pede que cantem as melodias com (u),
insistindo na correta articulagao da vogal, para que a sua sonoridade néo va ao encontro

de outras vogais.

A elisédo € um dos elementos que mais se discute quando se trabalha o texto poético, e o
professor costuma deixar sempre tudo muito claro no que concerne as elisdes que se

devem ou nao fazer, em cada obra.
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Ja mais préximos do horario de término dos dois primeiros tempos letivos, o professor
aproveita para relembrar e rever com os alunos a obra Na Cabana, Junto a Praia, de José
Cid. Incide num aprimoramento timbrico e consegue fazer-se a obra da capo antes ainda

da aula terminar.

No ultimo tempo letivo, dedicou-se ao trabalho do texto poético (recitagcao, articulagdo) com

a obra | Courted a Wee Girl, arranjo de Fernando Lapa.
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Aulas Lecionadas

Planeamento e relatério

24 de novembro de 2021

Competéncias

Auditivas, Cognitivas e Técnicas

Compreensao e recitagao/articulacéo do texto poético
Compreensao ritmica

Capacidade de relacionar conceitos ritmicos, melodicos e retdricos
Reproducao melddica-vocal

Reproducéo ritmica vocal e corporal

Capacidade de memorizacao

Objetivos gerais:

Dar a conhecer a obra sem o auxilio da partitura e através do seu texto, para que
fiqguem contextualizados logo de inicio com a tematica da obra e para promover
uma relacao pessoal/direta com a obra. Fomentando desta forma, a memorizacgao.
Promover integracao e relacao professor - alunos

Recitar e trabalhar o texto poético

Conhecer o texto poético e o seu significado

Trabalhar correta e precisa articulacdo de consoantes

Contextualizar as obras

Promover o interesse pelas obras

Reproducéo de trechos ritmicos e melodicos

Conteudos

Obra: Java Jive — Ink Spots
Idiomas: inglés

Métrica de compasso simples
Tonalidade de Sol maior
Modo swing

Dissonancias
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Objetivos de aprendizagem:

O aluno deve ser capaz de reconhecer e identificar a teméatica da obra.
O aluno deve ser capaz de recitar o texto da obra dos compassos 5-12.

O aluno deve ser capaz de cantar ja com o texto dos compassos 5-8.

Acoes estratégicas

Sera o primeiro contacto direto com os alunos, portanto quero comecar por estabelecer

uma relacdo mais préxima com eles.

Inicio: abordar os alunos relativamente ao seu nome numa tentativa de decorar
também os mesmos. Ainda no sentido de promover a nossa relagao (interacao), irei
perguntar o que tomaram ao pequeno-almogo. No entanto, esta pergunta ja esta
contextualizada na tematica da obra a ser abordada: Java Jive. E uma ode ao café,
onde o cha também & mencionado, por exemplo. Este foi o caminho que escolhi

para ir ao encontro da teméatica da obra de uma forma menos direta, informal.

(Este processo € suposto ser feito sem o auxilio da partitura)

As primeiras frases da musica séo | love coffee, | love tea. Dessa forma irei
perguntar como € que dizemos que gostamos de café e de cha em inglés, para
serem eles a chegarem la diretamente e sentirem que contribuiram para esse

passo.

Dividir a turma em dois grupos: os que gostam de café e os que gostam de cha
(hipoteticamente). O grupo do café dira I love coffee, e 0 grupo do cha respondera
I love tea. Depois, o ideal seréa juntar as duas frases numa apenas, em que todos

dizem essa Unica frase.

Continuar com a recitacdo do texto, mas como se estivesse a contar uma historia

(ir explicando) e pedir que repitam depois de mim.
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I love the Java Jive and it loves me
(aqui, contextualizar e explicar o que é o Java Jive)
Coffee and tea, and the Java and me
A cup, a cup, a cup, a cup, a cup
(colocar um a um a dizer a cup, todos seguidos, como se fosse uma onda de cup’s)

Posteriormente todos dirdo a frase correta: 5x a cup
e ApOs este trabalho de texto, pretendo verificar o que os alunos conseguiram reter
do trabalho que foi feito. Assim sendo, voltaremos ao inicio deste excerto do texto
e irei pedir que contem eles a historia sem a minha ajuda.

e Assim que o texto e contexto estiverem consolidados, vamos aplicar as melodias.

e Primeirafrase I love coffe, | love tea—tocar e cantar ao piano a melodia do soprano;

logo de seguida, colocar o naipe a cantar.

e Explicar aos altos que fazem exatamente o mesmo percurso melddico (passagens

em meios tons) mas que comeg¢am numa nota diferente.

Esta fase, parece-me o pretexto ideal para fomentar a participagcdo de um dos
alunos cegos, que tem ouvido absoluto e durante as aulas costuma participar
ativamente desta forma.

o De seguida, juntar as duas vozes: sopranos e altos.

¢ Continuando no trabalho de aplicar melodia ao texto ja abordado, irei tocar e cantar

a melodia dos tenores e baixos. Juntaremos as duas vozes e, por fim, as quatro.

¢ Nesta fase deve repetir-se algumas vezes esta passagem para que se torne em

algo natural e familiar para eles, corrigindo sempre o que for necessario.
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Irei manter o processo de aprendizagem: com frases curtas, trabalho de texto,
trabalhar naipes individuais e ir juntando as vozes. N&o pretendo avangar muito
mais do que a frase [/ love the Java Jive and it loves me, porque é a primeira
abordagem, e a obra tem algumas passagens complexas. Portanto, prefiro
trabalhar trechos mais pequenos, mas com qualidade. Em ultimo caso, e se ainda
estivermos no horario da aula, iremos tomar o inicio da obra, trabalhando a

introducéo.
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Reflexao sobre a aula do dia 24 de novembro de 2021

Apesar de ser eu a lecionar a aula, professor assegurou o aquecimento através dos
habituais exercicios de alongamento, relaxamento e respiracdo. Como vocalizos, fez os

seguintes: n°17, n°16 e 0 n°25.

Com os alunos ja sentados, dei inicio a aula aplicando o planeamento delineado. Algumas
etapas demoraram mais tempo do que outras, mas em geral, 0 grupo reagiu bastante bem
e mostrou-se empenhado. Consegui cumprir com o planeamento total, inclusive abordar a

introduc&o da obra.

O ultimo tempo letivo foi assegurado pelo professor, que optou por trabalhar a obra Et in

Terra Pax, de Mary Lynn Lightfoot e a obra Glorious, de Stephanie Mabey.

Na primeira obra, partiu do compasso 27, explicando o relevo de cada palavra, incidindo
no trabalho de texto: diccao e pronunciagéo corretas. Quando se verifica registo agudo no
naipe dos sopranos, o professor sugere que fagam primeiro a sua melodia uma oitava
abaixo e com (u). Insistindo ainda na questdo do texto poético, o professor questiona
diretamente os alunos relativamente ao significado da obra que estao a cantar. Ainda neste
contexto, o professor articula algumas frases e palavras de maneiras diferentes para que
os alunos interajam, dizendo qual a versao que preferem ou entdo qual a que consideram
mais correta. De seguida, pede que cantem a obra da capo, e foi-se corrigindo tudo aquilo

que estava menos seguro.

Na segunda obra, trabalha-se essencialmente questbes ritmicas e textuais. Este processo
€ também elaborado pelos alunos, que ajudam a construir a obra ao longo das aulas,

participando ativamente.

Nos ultimos minutos de aula, falam-se de detalhes relativamente ao concerto que se

aproxima (15 de dezembro).
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12 de janeiro de 2022

Competéncias

Auditivas, Cognitivas e Técnicas

Compreensao e recitagao/articulacéo do texto poético
Compreensao ritmica

Capacidade de relacionar conceitos ritmicos, melodicos e retdricos
Reproducéao melddica-vocal

Reproducéo ritmica vocal e corporal

Capacidade de memorizacao

Conteudos

Obra: Java Jive — Ink Spots
Idiomas: inglés

Métrica de compasso simples
Tonalidade de Sol maior, Mi Maior
Modelac¢bes tonais

Modo swing

Dissonancias

Objetivos gerais

Promover integracéo e relagdo professor - alunos
Recitar e trabalhar o texto poético

Conhecer o texto poético e o seu significado
Trabalhar correta e precisa articulacdo de consoantes
Contextualizar as obras

Estimular o processo de memorizagao

Promover o interesse pelas obras

Reproducéo de trechos ritmicos e melodicos
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Aqui:

Ha um momento diagnéstico inicial, em que os alunos devem ser capazes de
relembrar o contexto da obra.

Idealmente, os alunos devem ser capazes de se lembrarem do texto.

Os alunos devem ser capazes de cantar corretamente do inicio até ao compasso
12.

Os alunos devem ser capazes de reconhecer melodias semelhantes ao longo da
obra.

Os alunos devem ser capazes de articular e pronunciar corretamente o texto desde

0 inicio até ao compasso 12.

Acoes estratégicas

Relembrar contexto e o texto da obra, perguntando diretamente se se lembram do

que falava a obra e se se lembram também do texto.

Uma vez que na primeira aula houve dificuldades numa determinada passagem,
quero comecar diretamente no compasso 7 com a melodia dos contraltos (sem eles
saberem que estamos a comecar ali). Vao cantar todos esta parte (com {u), para
que este motivo melddico Ihes fique na cabeca. O motivo € / love the Java.
Depois, devem cantar apenas os contraltos os compassos 7-8.

Enquanto isso, vou dar uma tarefa aos restantes naipes: identificar na partitura
passagens melbdicas que sejam idénticas, mas com textos diferentes (por exemplo
compassos 5-6 e 13-14)

De seguida vamos ouvir os restantes naipes nas suas melodias (compassos 7-8)

Adicionar os contraltos.
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De seguida, fazer a passagem anterior (a partir do compasso 5) para juntarmos

estas duas frases. Trabalhar até que a passagem fique segura.
Trabalhar os compassos 9-10 por naipes, e depois juntar tenores e baixos;
sopranos e altos e, finalmente, as 4. Fazer o mesmo processo nos proéximos dois

compassos (10-11).

Para terminar a aula, faremos a obra da capo, até ao compasso 12.
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Reflexao sobre a aula lecionada do dia 12 de janeiro 2022

Relembramos o contexto e o texto da obra em questao (Java Jive)

e ApO6s mais de um més (a aula foi no dia 24 de novembro), os alunos ainda se
lembravam do texto que tinham aprendido. Percebi que se criarmos uma relagéo

mais pessoal com a obra, ha mais probabilidade de ela ficar na memodria.

¢ O motivo melédico dos altos cantado daquela forma resultou bem, pois
conseguiram fixar. No entanto, quando juntamos com os restantes naipes, nas
primeiras vezes tinham dificuldade em cantar a sua parte. Penso que tera sido

devido a complexidade harmoénica da passagem.

o Na&o pude dizer aos outros naipes para procurarem partes semelhantes na obra
porque eles ainda nao tinham partituras (as copias estavam a ser tiradas). Ou seja,
0 processo de ensinar as vozes nesta passagem ainda foi sem acesso a partitura,

0 que dificultou o processo.

e Ensinei cada voz individualmente, salientando as semelhangcas que havia entre
algumas delas como por exemplo no compasso 7, que era exatamente igual para
tenores e baixos, em que apenas a resolucéo da frase, no compasso seguinte, era

diferente.

e Assim que chegaram as partituras, revi cada voz individualmente (do compasso 7)
para que pudessem associar visualmente aquilo que tinham aprendido sem acesso

a partitura.

¢ Toquei cada voz individualmente e pedi que recitassem o texto interiormente (para

eles préprios) e depois toquei novamente e pedi que cantassem.
e Apbés todas as vozes terem cantado, estava no momento de as juntar. Quando dei

as notas para cantarmos todos juntos, quis criar uma relagao de familiaridade com

o tritono entre altos e sopranos. Assim sendo, assumi a nota dé6 como um eixo para
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as restantes vozes. Tenores e baixos tinham um intervalo de 2% maior e os sopranos
um intervalo de 4® aumentada. Perante este ultimo intervalo, perguntei se eles
conheciam a série The Simpsons, e a musica de abertura da série. Fiz isto por dois

motivos:

o Para descontrair ligeiramente (e aliviar um pouco a tensao)

o Porque o intervalo inicial da musica € o tritono.

Resultou, pois comecgaram a cantar a musica da série, e reconheceram o intervalo, fizeram
uma associacao. Os sopranos conseguiram fazer o intervalo de forma correta sempre que

tinham de o cantar.

e Retomamos entdo o compasso 7 e cantamos algumas vezes para se irem

familiarizando com a passagem, mas ainda demonstravam algumas insegurancas.

e Para mudar um bocado de “ares” e, também, para lhes dar uma sensacédo de
concretizagao, voltei a frase anterior como tinha planeado (compasso 5-6),

corrigindo o necessario.

Seguindo o planeamento, juntei as duas frases (compassos 5-8), evidenciando a relagao

melddica entre o fim e o inicio de cada frase. Ou seja:

¢ No final do compasso 6, os sopranos terminam com a nota dé (tea) e a prdéxima
frase comeca com o fa# (/). Este salto melédico € o mesmo que trabalhamos ha
pouco: o tritono existente entre os altos e sopranos.
Para treinarmos esta mudanca de nota (que coincide com uma mudanga de pagina,

0 que nao facilita o processo), pedi para cantarem em loop:

o tea(do) — I (fa#)

o Fiz 0o mesmo processo para as restantes vozes.
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e Ao longo da aula ia perguntando o nome de um determinado intervalo, para os

manter “alerta”.

Ap6s montar estas duas frases (compassos 5-8), seguimos para os compassos 9-10.
e Cantamos por naipes, considerando os sopranos como um eixo €, depois, juntamos

as quatro vozes.

Seguimos para a proxima frase, compassos 11-12: A cup

e Cantamos naipe a naipe.

¢ O naipe dos baixos é o que tem mais movimento melédico nesta passagem. Para
facilitar, toquei ao piano a sua melodia, que me remeteu de imediato a uma musica
de uma carrinha de gelados, que passava na minha rua quando era mais nova.
Notei que ficaram surpreendidos, e entao prossegui, contextualizando.
Reparei que este pequeno momento foi importante porque deu para descontrair

ligeiramente.

o Pedientdo que cantassem todos esta passagem dos baixos com o0 nome das notas.

Depois s os naipes masculinos, e por fim, apenas os baixos.

¢ Juntamos os naipes todos com texto (a cup).
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Planeamento da aula supervisionada de dia 9 de fevereiro de 2022

Para esta aula, optei por fazer uma selecao de duas obras a serem trabalhadas, de modo

a que néo se tornar a aula exaustiva ao trabalhar sempre a mesma peca.

Como, em contexto de estagio, ndo consigo fazer um trabalho continuo no que diz respeito
a preparacado de uma obra musical, optei por selecionar uma obra que incidisse no meu
tema de investigacao, ou seja, que tivesse um trabalho de texto mais elaborado e que me
fizesse incidir nessa questdo de uma forma mais aprofundada. Optaria também por uma
outra, que fosse simples musicalmente, apenas com trés vozes (porque com a observagcao
das aulas percebi que o grupo fica bastante desequilibrado com a divisdo em quatro vozes)
mas que fosse um tema eventualmente ja familiar aos alunos. Com isto, podia promover a
motivacdo dos alunos com esta obra, fazendo com que, consequentemente, fossem

obtidos resultados de uma forma mais direta e eficaz.

Nesse sentido, surge entdo a escolha da obra Diz Comigo, escrita com base em quatro
trava-linguas. E de Jorge Salgueiro e faz parte de um conjunto de 3 obras, nomeadamente
3 RAPs OPUS 100.

A segunda obra escolhida foi Oh Happy Day, um tema gospel de Edwin Hawkins que
assegurou o0 seu reconhecimento através do filme Sister Act. Apesar de haver vérios
arranjos desta mesma obra, quis fazer uma adaptacao para o coro juvenil, que fosse ao
encontro das suas necessidades. Assim sendo, através de varias partituras, fiz um arranjo

que compila sec¢des de varios arranjos ja existentes.

Competéncias
Auditivas, Cognitivas e Técnicas
e Compreensao e recitacao/articulagao do texto poético
e Compreensao ritmica
e Capacidade de relacionar conceitos ritmicos, melédicos e retoricos
¢ Reproducao melddica-vocal
¢ Reproducéo ritmica vocal e corporal

e Capacidade de memorizacao
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Conteudos

Idiomas: portugués e inglés

Métrica de compasso simples

Tonalidade de D6 maior, Sol maior, Mi Maior
Modelacgbes tonais

Correta e precisa articulacao da letra (p)

Objetivos gerais

Recitar e trabalhar o texto poético

Realizar experiéncias de sensibilizacao do texto poético
Conhecer o texto poético e o seu significado

Trabalhar correta e precisa articulacdo de consoantes
Contextualizar as obras

Estimular o processo de memorizagao (na obra Diz Comigo)
Promover o interesse pelas obras

Reproducéo de trechos ritmicos e melddicos

Estimular o trabalho em equipa

Em que, para cada obra:

O aluno deve ser capaz de reconhecer o contexto em que se inserem a obra

O aluno deve ser capaz de compreender e recitar o texto poético

O aluno deve ser capaz de recitar corretamente o texto poético com a métrica
correspondente

O aluno deve ser capaz de reproduzir a sua melodia/trecho ritmico corretamente
O aluno deve ser capaz de compreender a estrutura da obra

O aluno deve ser capaz de articular o texto poético e reproduzir ritmo
corporalmente, em simultaneo

O aluno deve ser capaz de reproduzir de memoria os trechos indicados

O aluno deve ser capaz de relacionar varios momentos da mesma aula
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Objetivos especificos

Diz Comigo

e Trabalhar a obra sem partituras

¢ Dividir a turma em grupos

e Fazer levantamento de varios trava-linguas

e Articular apenas palavras comeg¢adas com a letra (p)
e OQuvir e repetir palavras recitadas com a letra (p)

e Completar o primeiro trava-linguas

¢ Articular meticulosamente o primeiro trava-linguas

e Reproduzir ritmo corporal dos compassos 1-13

e Reproduzir vocalmente os compassos 1-13

e Alternar entre cantar de pé e sentado

Oh happy day

e Abordar o tema felicidade

e Estimular a articulagéo de termos em inglés

¢ Ouvir atentamente a recitacdo e articulacao de frases, repetindo da mesma forma

e Trabalhar naipes individualmente

e Trabalhar texto poético de toda a primeira pagina

e Propor exercicios que promovam a rapida absor¢cdo de conhecimento musical,
facilitando a aprendizagem

e Relacionar varios momentos da aula

e Associar gestos a determinadas palavras/conceitos
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Estrutura da aula

Aquecimento e vocalizo

Como exercicios iniciais, optei por me basear um pouco naquilo que os alunos costumam
fazer habitualmente. No entanto, quis acrescentar alguns elementos que ja tive a
oportunidade de experimentar com a turma em aulas anteriores, como o ato de
espreguicar, bocejando de seguida (bocejo com sons mais agudos). Outro exercicio que
gosto de inserir € um mais expansivo: digo algumas saudag6es em varias linguas, com o

intuito que eles repitam e trabalhem a sua projecao.

Introduzi os vocalizos comeg¢ando por pedir que cantassem em unissono a nota dé3 em
(u) com o objetivo de o transformar num (i). De seguida, pusemos em pratica os seguintes
vocalizos: n°4, n°7, n°9, n°16 (mas com pa pi pé pa pi pé pa); n°29 (mas com puua); n°1
(mas com /a la la). Os ultimos trés vocalizos foram adaptados tendo em consideracéo as
necessidades do repertério a ser trabalhado na aula: nos exercicios n°16 e n°29 utilizei a
consoante (p) para promover a articulagéo desta mesma consoante, uma vez que a vamos
trabalhar bastante durante a primeira obra. No exercicio n°29 aliei ainda este pensamento
a alternancia entre tonalidades maior e menor, uma vez que, maioritariamente, todos os
vocalizos tém como base uma tonalidade maior. E necessario educar e habituar o ouvido
a outras sonoridades.

Claro que os alunos neste nivel, tém consciéncia e conhecimento tonal, no entanto, durante
0 vocalizo néo se pratica muito esta questao.

No que concerne ao exercicio n°1, este servira como introdugao/contextualizacdo a uma

seccéo especifica da obra Oh Happy Day.

Acoes estratégicas

Metodologias de Implementacao

Para introduzir a obra Diz Comigo (baseada em quatro trava-linguas), penso que sera
melhor haver uma contextualizagéo do tema, em vez de dar “de forma gratuita” o trava-
linguas que vamos trabalhar. Nesse sentido, pretendo questionar os alunos relativamente

ao seu conhecimento sobre trava-linguas: o que €, se sabem dar exemplo de algum, quais

115



0s que conhecem... Ou seja, vamos entrando aos poucos no tema da primeira obra a ser
abordada. Acredito que é uma das formas de os alunos criarem desde logo uma relacéo
com a obra, a partir do momento em que tém de pensar sobre aspetos da mesma,;
basicamente os alunos vao construindo uma imagem da obra. Da mesma forma, os alunos
contribuem para o processo de aprendizagem, o que se manifesta num fator bastante

significativo.

Dependendo da resposta dos alunos, tenho alguns trava-linguas para exemplificar e dar

inicio a esta recolha, se assim for necessario.

Como o primeiro trava-linguas se baseia muito na letra (p), € importante que os alunos
pratiquem essa articulagao, a sua sonoridade. Nesse sentido, simularemos o jogo do STOP
em que, estrategicamente serei eu a dizer o abecedario de modo a que seja selecionada
a letra P. Dessa forma, pedirei entdo que cada aluno diga uma palavra comecada pela letra
(p), impondo a regra de que nao podera haver palavras repetidas. Dependendo, mais uma
vez, da resposta dos alunos, podera ser pertinente realizar mais do que uma ronda de

palavras.

Apls a participacdo dos alunos com palavras comecgadas por (p), irei recitar algumas
palavras também com o intuito que eles repitam depois de mim. As palavras serdo, nada
mais, nada menos, do que as palavras comec¢adas por (p) que constituem o primeiro trava-
linguas: Em baixo da pia tem um pinto que pia. Quanto mais a pia pinga, mais o pinto
pia.

Como sao apenas trés palavras diferentes, irei repeti-las em grupos de trés:

e Pia, pinto, pia

¢ Pinto, pia, pinto

e Pinga, pia, pinga
e Pia, pinga, pia

e Pinto, pinga, pinto
e Pinga, pinto, pinga

e Pia, pinga, pinto
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Esta repeticdo surge para os inundar com a sonoridade da letra (p) e para os fazer praticar
antecipadamente parte do texto poético.

De seguida, irei perguntar quantas palavras diferentes ouviram, de modo a estimular a
memoria e o processo de memorizacdo. Terdo de as usar para completar, em grupos, o
trava-linguas que irei distribuir numa folha.

Relembro que nesta obra, os alunos nao terdo acesso a partitura e que, neste momento,
ainda ndo sabem qual o trava-linguas que sera trabalhado. S6 saberdo assim que entregar

a folha, que tera o seguinte aspeto:

Em baixo da

Tem um que
Quanto mais a

Mais o

Figura 38: Exercicio com o trava-linguas

A turma sera dividida em trés grupos e terdo de preencher o trava-linguas em equipa. E
um exercicio bastante simples, pelo que nao seria necessario fazerem-no desta forma. No
entanto, optei por uma estratégia que ndo € usual durante as aulas com o intuito de

fomentar o interesse pela obra e pela aula.

Apds todos terem preenchido o trava-linguas, cada grupo definird um porta-voz que tera
de recitar todo o trava-linguas para a turma, de modo a verificarmos se foi preenchido
corretamente. Desta forma, tenciono incentivar a participacéo ativa dos alunos na aula,
mantendo o objetivo de que os alunos devem sentir-se parte do processo. Finalmente, em
conjunto, iremos recitar repetidamente o trava-linguas para que o consigam articular e

memorizar corretamente.

Sempre que formos adicionando um passo no processo de montagem da obra, pretendo
que os alunos encarem cada passo como desenvolvimento e ndo como um obstaculo.
Nesse sentido, terei de interagir positivamente com os alunos, recorrendo ao feedback
positivo, e a estratégias que proporcionem clareza no momento de aprendizagem. Sem

davida que uma aprendizagem informal € um bom recurso a ser aplicado nestas aulas.
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Assim que o trava-linguas estiver na ponta da lingua, introduziremos questdes ritmicas,
como o pé no chao que aparece logo no inicio da partitura. Este elemento permitira uma

maior consisténcia ritmica no que concerne a recitagao do texto poético.

Em geral, pretendo que seja uma aula bastante interativa, principalmente com esta obra,
em que os alunos consigam manter o foco e que, ao mesmo tempo, se divirtam a fazer
musica. Assim sendo, € importante que eu prOpria ndao recorra a partitura muito
frequentemente, para nao quebrar o ritmo da aula e para que o processo de aprendizagem

flua naturalmente (sentimento de: “estamos a construir isto juntos!!”).

Deste modo, lancarei um desafio a um dos naipes, introduzindo um novo elemento da obra,
como é que é? presente final do segundo compasso. Como € uma obra dividida por grupos
e nao por vozes, darei a oportunidade de todos fazerem a parte dos dois grupos, trocando
de papéis. Apbs este exercicio é importante definir grupos e subdividir o grupo 1 em 3
vozes, para fazerem divisi que surge a partir do compasso 10. Aprender-se-a esse trecho
e, de seguida, sera necessario juntar as duas partes da obra através da passagem do

compasso 9 para o compasso 10.

Assim que essa passagem estiver segura e para tornar a obra mais consistente, terei de
explicar e clarificar a estrutura da obra aos alunos, uma vez que ndo tém partitura.
Tomaremos o inicio da obra até ao compasso 13, ainda sem a intervencao do segundo

grupo a partir do compasso 10. Trabalharei as passagens que estiverem menos seguras.

Para terminar a abordagem a esta obra, pedirei ao segundo grupo que tente imitar, através
de onomatopeias, uma base ritmica de percussao, conduzindo-os ao que é pedido na
partitura. De seguida, juntaremos esse trecho ao resto da obra, acrescentando também a
palma a partir do compasso 9. Para consolidar tudo aquilo aprendido até ao momento, sera

importante fazer a obra do inicio até ao compasso 13.

Na abordagem a segunda obra Oh Happy Day, pedirei que os alunos se sentem, uma vez

que ja terdo passado grande parte da aula de pé.
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Para introduzir esta obra, comecarei por abordar o tema felicidade, questionando os alunos
sobre o que é um dia bom, um dia feliz para eles, alimentando a conversa nesse sentido.
Para que consigamos chegar ao idioma inglés, irei pedir que sugiram expressdes em inglés
que retrate a felicidade, um dia bom, uma concretizacéo...

O meu objetivo é que cheguem a expressédo happy day para associarem ao tema a ser
trabalhado. De seguida entregarei as partituras aos alunos.

Como a primeira frase (sopranos) é reforcada pelas restantes vozes, penso que sera
interessante trabalhar esse elemento ainda sem as melodias, portanto iremos comecar
dessa forma: s6 com texto, sopranos comegam e as outras vozes complementam.

Depois deste pequeno exercicio, pretendo abordar as melodias (ja com texto) de cada
naipe individualmente comecando pelas vozes mais graves. Para que 0s sopranos
assimilem mais facilmente a sua frase, farei um pequeno exercicio introdutério: terao de

repetir as seguintes frases, articulando com o nome das notas:

.0‘ I 1 - m

St

Figura 39: Exercicio de contextualizagéo (1)

=

Figura 40: Exercicio de contextualizagao (2)

o

Figura 41: Exercicio de contextualizagdo (3)
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Assim, partindo de um arpejo menor, através da adicdo da nota ré, vamos construindo a
frase dos sopranos. ApOs este breve exercicio, cantarédo a sua frase, com texto e, se
seguida, os trés naipes juntos. Aqui, sera o pretexto ideal para relacionarmos momentos
da aula: relembrar que vamos fazer o mesmo exercicio de reforco que fizemos

anteriormente, mas, desta vez, com as respetivas melodias.

Para abordar os compassos seguintes (5-11), farei uma contextualizagao retérica, que ira
ao encontro da temética da obra (felicidade). A recitacéo do texto e consequente repeticéo
pelos alunos, € um elemento importante nesta fase, para que os alunos comecem desde
cedo a estar familiarizados com o texto poético. De seguida, trabalharei com eles o resto

da primeira pagina, vendo melodias separadamente.

Na pégina seguinte deparamo-nos com novo texto poético: farei a recitacdo do mesmo,
complementando com gestos que ajudem a fixar termos. Por exemplo nas palavras watch,
fight, pray. Nao pretendo trabalhar ja as melodias a partir do compasso 16, pois prefiro
assegurar de forma consistente o inicio da obra até ao compasso 15. No entanto, como
nao ha muito texto poético, acho pertinente que se aborde logo de inicio o contexto de toda
a obra. Nesse sentido, no tempo restante da aula trabalharemos a obra até ao compasso
15.
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Reflexao sobre a aula lecionada supervisionada do dia 9 de fevereiro de 2022

A aula comegou com alguns minutos de atraso uma vez que, inesperadamente, havia
alunos em confinamento e foi necessario estabelecer ligacdo via zoom com 0s mesmos,

para que pudessem assistir a aula.

Uma vez presente o meu orientador cientifico professor doutor Vasco Negreiros,
comegamos por apresenta-lo a turma, explicando o propésito da sua presenga naquela

aula.

Dei inicio a aula de acordo com o planeamento elaborado. Logo nos primeiros exercicios
notei que o coro ndo estava propriamente a vontade com os mesmos. E algo que os faz
sentir, de certa forma, fora da sua zona de conforto. Ja tinha aplicado estes mesmos
exercicios numa outra aula, portanto ndo era algo novo para eles. No entanto, néo € algo

que eles pratiquem frequentemente, dai ndo se sentirem tdo a vontade.

A questao da repeticao das saudagdes acabou por melhorar apbs praticarem algumas

vezes, melhorando, consequentemente, a sua projecéo.

Relativamente aos vocalizos, acabei por nao realizar o ultimo, uma vez que comegamos a
aula mais tarde e ndo queria pér em causa o planeamento do desenvolvimento da aula.
Além disso, optei por nao realizar esse exercicio em especifico porque, como referido
anteriormente, era uma introducéo a uma sec¢ao da segunda obra a ser trabalhada — Oh
Happy Day. Por mais que quisesse introduzir no aquecimento elementos que remetessem
diretamente para as obras a serem trabalhadas, como esta passagem acontece apenas a
partir do compasso 37, percebi que nao era pertinente aborda-la naquele momento e que

seria mais oportuno iniciar o desenvolvimento da aula.

No que diz respeito ao trabalho com as obras escolhidas, tenho de admitir que a primeira
abordagem com a obra Diz Comigo foi uma descoberta em grupo que resultou muito bem
e que me deixou bastante satisfeita. Houve trabalho em equipa, diverséo e consegui atingir

os objetivos que tinha planeado para este momento da aula.
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Tenho de admitir também que, em determinado momento, senti necessidade de recorrer a
partitura para confirmar alguns pormenores. Nao me tinha proibido de o fazer, por outro
lado, queria evitar ao maximo. N&o vejo nenhum problema nisso, acho que agi
corretamente. No entanto, percebi que é algo que tenho que ter mais em consideragcao
num préximo contexto de aula em que queira fazer este tipo de trabalho, pois sinto que
pode quebrar a fluidez da aula e do processo de aprendizagem. Se tenciono fazer um
trabalho sem que os alunos tenham acesso a partitura e se considerar importante eu

também nao ter, entdo terei de me preparar melhor nesse sentido.

As analises e reflexbes que fazemos das aulas que lecionamos, sdo extremamente
importantes nao sé para percebermos o que fizemos bem ou menos bem, mas também

para percebermos o que podemos e queremos fazer melhor numa préxima vez/aula.

Nos ultimos 20 minutos de aula trabalhamos a obra Oh Happy Day. Introduzi a obra de
acordo com o0 planeamento e consegui 0 objetivo que apresentei anteriormente: que
através da conversa inicial sobre a tematica da obra, os alunos chegassem por eles a esta

obra em especifico.

Nesta obra segui também o planeamento que tinha pré-estabelecido. A tematica da obra
foi abordada, todo o texto poético da obra foi recitado e explicado. Devido a algumas
dificuldades melddicas, acabamos por nao ter tempo de trabalhar todos os pormenores
que tinha idealizado, como por exemplo a questdo de associar gestos a determinadas

palavras/conceitos.

Surgiram entdo algumas dificuldades por parte do naipe dos sopranos, em que nao
conseguiam entrar corretamente no terceiro compasso. Nesse sentido, trabalhei essa
passagem mais a nivel ritmico porque deduzi que fosse essa a dificuldade em questao. No

entanto, esse pormenor néo ficou resolvido, uma vez que tive de terminar a aula entretanto.

Mais tarde, durante uma reuniao com o meu orientador cientifico com o intuito de obter
feedback sobre a aula lecionada, o professor alertou-me de que o problema na entrada do

compasso 3 ndo era uma questao ritmica, mas sim melddica: os sopranos nao estavam a
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conseguir entrar corretamente porque estavam com dificuldade em cantar a primeira nota.
Consequentemente, ndo entravam no tempo certo.

O facto de ndo me ter apercebido deste erro na hora, fez-me compreender melhor a
sensibilidade com que nés, enquanto docentes, temos de encarar cada passo em cada

aula.

A verdade € que nem sempre 0s planeamentos sdo cumpridos rigorosamente, e isso faz
parte. Muitas vezes ndo prevemos que certos erros possam acontecer e isso pode levar-
nos por caminhos traicoeiros, como foi 0 meu caso. Nunca pensei que pudesse haver uma
dificuldade naquele sitio em especifico, por isso nem consegui detetar a dificuldade no
momento. Tenho consciéncia de que, caso a aula tivesse continuado, teriamos resolvido a
questao, até porque seria muito facil de resolver: bastaria alertar o naipe dos sopranos de
que a sua nota seria a mesma nota que os altos estariam a cantar aquando a sua entrada,

por exemplo.

Quando os alunos estavam a arrumar as suas coisas € iam saindo da sala, pedi que
cantassem a obra que trabalhamos no inicio (Diz Comigo). Fi-lo por duas razdes: para
haver uma recapitulacdo daquilo que tinha sido abordado no inicio da aula, percebendo
até que ponto os alunos tinham decorado a obra e também para que os alunos saissem
da aula com a sensacao de concretizacdo, uma vez que a obra Oh Happy Day tinha ficado
ainda muito crua.

Foi um ponto que ndo estava planeado inicialmente, mas na hora senti a necessidade de

o fazer, senti que faria todo o sentido.

Como supramencionado, tive a oportunidade de ter uma pequena conversa com 0 meu
orientador cientifico sobre esta aula lecionada. Penso que ter o feedback de quem esta a
assistir é crucial para que tenhamos uma melhor consciéncia da nossa prestacéo e para
que consigamos fazer sempre mais e melhor. Nesse sentido, acho pertinente deixar

registado os pontos abordados e posteriormente refletidos.

Nesse sentido, o professor Vasco Negreiros mencionou alguns aspetos que tenho de ter

mais em consideracao:
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A correta articulagdo e pronuncia das saudagoes iniciais que pedi que repetissem;

Quando pedir que os alunos fagam algo, ndo devo questionar demasiadas vezes

“pode ser’?

Devo interligar mais os exercicios de alongamento e vocalizos e, principalmente,
aproveitar melhor os vocalizos para trabalhar alguma componente de uma das

obras, investindo também numa harmonizagdo mais complexa dos mesmos.
Devo repensar a questdo da apneia, uma vez que se pode tornar perigosa, bem
como alguns movimentos corporais (rodar o pescoco). Neste Ultimo caso, sera

melhor sugerir que os alunos ndo levem esse movimento ao extremo.

Corrigiu pequenos detalhes técnicos.
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Planeamento das aulas de 28 de fevereiro de 2022

Apesar de estar a assistir as aulas do coro juvenil G, o meu orientador cooperante deu-me
a oportunidade de dar uma aula a duas turmas diferentes (Coro Juvenil B e coro Juvenil C)
com o intuito de poder experienciar o trabalho com turmas de faixas etarias diferentes.
Aceitei 0 desafio e preparei entdo duas aulas, no prazo de uma semana. Recebi indicacdes
de que a estrutura da aula seria da minha total responsabilidade, sendo que me foi dada a
liberdade de escolher o repertério a ser trabalhado, ndo tendo de dar seguimento ao

trabalho realizado pelo professor.

As aulas tinham a duracgao de dois tempos letivos. O Coro Juvenil B, constituido por cerca
de 20 alunos do 7° e 8° anos, tinha aula entre as 14h30 e as 16h. Mais tarde, as 16h30,
comecava a aula do Coro Juvenil C, com aproximadamente 35 alunos do 5° e 6° anos, que

se estendia até as 18h.

Coro Juvenil B

Com o Coro Juvenil B decidi fazer uma parte da obra “Diz Comigo” — constituida por
diversos trava-linguas. Como ja tive a oportunidade de trabalhar esse mesmo excerto com
o Coro Juvenil G, achei que seria interessante trabalhar a mesma passagem com outro
grupo, com o intuito de perceber como funcionam as mesmas metodologias em turmas
diferentes. No entanto, para esta aula, terei em consideracéao os aspetos mencionados pelo
meu orientador cientifico aquando da supervisao da aula lecionada.

Assim sendo, na obra Diz Comigo, assumi 0 mesmo planeamento da aula supervisionada

do dia 9 de fevereiro (exposto na pagina 80 deste documento).

Sendo uma turma que eu ainda néao tive a oportunidade de conhecer, sera pertinente fazer
uma breve apresentacé@o (minha e dos alunos) antes de avangarmos com 0s exercicios de

alongamento e vocalizos.

Os exercicios de alongamento e de respiracao foram os mesmos que costumo aplicar com
o Coro Juvenil G, expostos no inicio do Relatério da Pratica de Ensino Supervisionada.

Adicionarei também a componente em que eles se espreguicam e bocejam (bocejo mais
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exagerado e agudo), o exercicio da repeticdo das saudag¢des em varias linguas, para
averiguar a resposta dos alunos face a estes exercicios; e também o vocalizo n°33, em

céanone, dividindo a turma em dois e trés grupos.

Coro Juvenil C

O pensamento foi 0 mesmo, quanto a fase inicial da aula: breve apresentagao, para que
nos possamos conhecer minimamente. Um dos aspetos a ter em consideracédo
principalmente com esta turma, seria o facto de serem alunos mais novos, logo todos os
exercicios de alongamento, relaxamento e os vocalizos teriam de ser adaptados e
simplificados. Dessa forma, atendendo a faixa etaria desta turma e com o intuito de
conhecer as suas capacidades, optei por selecionar uma canc&o para aplicar como
vocalizo: depois de todos aprenderem a musica, dividirei a turma em dois ou trés grupos
para que facamos um céanone, trabalhando competéncias auditivas e cognitivas (através
da estimulacdo da memorizagao).

A cancao escolhida foi a seguinte:
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Figura 42: Cancéao do Relégio
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Para que a aula flua dinamicamente e que tenha alguma variedade, considero pertinente
inserir a componente ritmica, para enriquecer a aprendizagem. Dessa forma, selecionei a
musica Epo | Tai Tai E, tradicional da Nova Zelandia. E de Melinda Caroll e &, normalmente,

acompanhada com percussao corporal.

Portanto, além de trabalharmos o texto e as melodias, terdo de aprender varios ritmos
corporais para consolidar com a parte melédica. Nesse sentido, adaptei algumas
coreografias ja existentes para esta cancdo, construindo trés sequéncias ritmicas

diferentes.

O objetivo é que todos os alunos aprendam as trés sequéncias e, posteriormente, possa
dividir a turma em trés grupos para termos o efeito da polirritmia.

Claro que esse trabalho sera feito aos poucos, dividindo primeiro a turma em dois grupos
numa fase inicial, dando a oportunidade para que experimentem todos os ritmos em
conjunto e, s6 numa fase final, é que se dividira a turma em 3.

Resumidamente, a o processo de aprendizagem tera a seguinte estrutura:

¢ Audicao e recitacao do texto poético

e Aprendizagem das melodias ja com o texto diretamente

e Aprendizagem das trés sequéncias ritmicas

e Aplicacéo de cada sequéncia enquanto cantam a musica

¢ Divisdo da turma em dois grupos, experimentando as varias sequéncias

¢ Divisédo da turma em trés grupos com as trés sequéncias
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Relatoério das aulas de 28 de fevereiro de 2022

Coro Juvenil B

Optei por fazer apenas trés vocalizos (n°4, n°7, n°17), terminando com o exercicio n°32
(Eco). Este exercicio toma um pouco mais de tempo porque exige que os alunos aprendam
o texto inicialmente, e como tem muita repeticdo de palavras, exige uma engenhosa
articulacdo e memorizacao das mesmas. ApOs termos cantado o exercicio varias vezes
até ficar seguro, procedi a explicacado do efeito do canone, e avancei com a divisdo da

turma em dois e trés grupos para que o possamos aplicar.

Com obra Diz Comigo, apliquei o planeamento previsto. A aula desenrolou-se bastante
bem, havendo ainda margem de tempo para trabalhar algo mais. Sendo assim, decidi usar
parte do planeamento da aula do Coro Juvenil C: trabalhar a obra Epo | Tai Tai E, de

Melinda Caroll.

Para terminar a aula, pedi que os alunos cantassem novamente o vocalizo n°32 (Eco) e
consegui notar o empenho dos alunos e a preocupagdao em executarem o exercicio de

forma correta, uma vez que era um exercicio mais desafiante e diferente.

Coro Juvenil B

Um dos aspetos que se tornou evidente desde no inicio foi que, sendo uma turma bastante
numerosa, todos os processos sdao mais demorados, desde as apresentacdes iniciais a

aprendizagem de exercicios e melodias.

Ainda no contexto da apresentagao, permiti que, nos minutos iniciais, os alunos tentassem
adivinhar o meu nome, até porque, desta forma, conseguia que os alunos se mantivessem
motivados para a aula que estava a comecar e, também, estava a contribuir para a
estimulacdo mental, uma vez que teriam de pensar em varios nomes femininos. Para

acelerar o processo, fui dando algumas dicas como termina com a letra ‘a’; tem seis letras...
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Pode parecer que foi uma perda de tempo assim a primeira vista, mas vi os alunos
realmente entusiasmados em tentar adivinhar e a pensar sempre em nomes diferentes.
Criou-se ali uma atmosfera de forca de vontade, que penso ter contribuido para o

desenrolar do resto da aula.

No que concerne aos habituais exercicios de relaxamento, como referido no planeamento,
acabei por simplificar alguns deles. Quando pedi que repetissem as saudacdes em outras
linguas, as primeiras respostas ja foram bem projetadas, no entanto percebi que
conseguiam ainda melhor: quando voltaram a repetir, pedi que imaginassem que estavam
a saudar alguém que se encontrava num ponto mais distante, do outro lado da janela,

literalmente. O resultado foi muito bom! Quanta energia!

Para introduzir a cancéo do reldgio, quis saber como é que eles acordavam de manha
(para que chegassemos ao despertador, ao reldgio, etc.). De seguida, procedemos entao
a recitacao do texto, aprendizagem das melodias em que ia recorrendo ao piano em
determinados momentos para esclarecer duvidas melédicas. Trabalhamos a obra do inicio
ao fim, varias vezes. Antes de introduzir o canone, optei por dividir a turma em dois grupos
(rapazes e raparigas), e fizemos um jogo que consistia numa espécie de “competicdo”, em
que cada grupo cantava a canc¢ao do rel6gio e o outro grupo teria de avaliar a prestacao,
numa escala de 0-10. Com este exercicio quis fomentar a motivacédo dos alunos nesta aula
e, ao mesmo tempo, fazer com que se empenhassem naquilo que estavam a fazer, estando
com mais atencdo. Além disso podiamos trabalhar também a capacidade critica de
avaliacdo e heteroavaliacdo (estando consciente de que seria 6bvio existir uma sabotagem
nessa mesma avaliagcao!).

Esta estratégia resultou bastante bem: os alunos estavam mais expostos e, por isso,
sentiram a necessidade de desempenhar um bom papel, mesmo cantando em grupo. De
salientar a honestidade de um dos rapazes que no fim se virou para os restantes colegas
(grupo dos rapazes) e disse “Sejamos sinceros, elas cantaram bem melhor do que noés!”.
Na realidade, fiquei bastante contente com esta apreciacdo porque demonstrou que os
alunos estavam realmente atentos ao que estava a acontecer e a prestacéo dos outros

colegas.

Passando para a obra Epo | Tai Tai E, segui o planeamento estipulado.
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Fiquei surpreendida quando um dos alunos perguntou o que significava o texto! Mostrou
interesse, o que significa também que estas questdes sao abordadas nas suas aulas e que

eles gostam de saber o que estdo a cantar!

Para terminar a aula, pedi que cada aluno selecionasse um dos trés ritmos que aprenderam
para que cantassemos uma ultima vez a musica, em que cada um fazia o ritmo que mais

gostou.

Fiquei bastante contente com o desenvolvimento destas aulas e sem duvida que foi

bastante desafiante e enriquecedor conhecer novos contextos praticos.
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Planeamento da aula supervisionada de dia 4 de maio de 2022

Competéncias

Auditivas, Cognitivas e Técnicas

Compreensao e recitagao/articulacéo do texto poético
Compreensao ritmica

Capacidade de relacionar conceitos ritmicos, melodicos e retdricos
Reproducéao melddica-vocal

Reproducéo ritmica vocal e corporal

Conteudos

Idiomas: portugués
Métrica de compasso simples
Tonalidade de D6 maior, Sol maior, Mib Maior

Modelac¢bes tonais

Objetivos gerais

Rever o trabalho desenvolvido anteriormente pelo professor
Recitar e trabalhar o texto poético

Realizar experiéncias de sensibilizacao do texto poético
Conhecer o texto poético e o seu significado

Trabalhar correta e precisa articulacdo de consoantes
Reproducéo de trechos ritmicos e melddicos

Associar gestos a determinadas palavras/conceitos

Em que, para cada obra:

O aluno deve ser capaz de compreender e recitar o texto poético

O aluno deve ser capaz de recitar corretamente o texto poético com a métrica
correspondente

O aluno deve ser capaz de reproduzir a sua melodia/trecho ritmico corretamente
O aluno deve ser capaz de compreender a estrutura da obra

O aluno deve ser capaz de relacionar varios momentos da mesma aula
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Objetivos especificos
¢ Rever o texto poético, compassos 1-37
e Trabalhar texto poético da segunda parte da obra: compassos 38-54
¢ Ouvir atentamente a recitacdo e articulacao de frases, repetindo da mesma forma
e Trabalhar naipes individualmente
e Reproduzir vocalmente os compassos 1-37 e 38-53
e Propor exercicios que promovam a rapida absor¢cdo de conhecimento musical,
facilitando a aprendizagem

e Relacionar varios momentos da aula

Estrutura da aula

Aquecimento e vocalizo

Como exercicios iniciais, optei por me basear um pouco naquilo que os alunos costumam
fazer habitualmente, a nivel de alongamentos e respiracdo. No entanto, quis acrescentar
um exercicio em que os alunos estéao de pé, com os pés ligeiramente afastados e comecam
por baixar a cabeca, levando o queixo em direcdo ao peito, de modo a “enrolar” o corpo, a
cabeca em direcao aos pés, deixando os bracos descontraidos, em modo “péndulo”. Assim
que estejam com o tronco inclinado para a frente, devem fazer pequenos movimentos com
a cabeca na vertical e horizontal, como se estivessem a acenar que “sim” e que “n&o”. De
seguida, propde-se que regressem a posicao normal, mas desconstruindo lentamente a

posicao em que estéo.

Como vocalizos, optei por fazer os seguintes: n°33 (com portamento entre cada nota); n°
27, n°17 (adaptando para ya em vez de id); n°28 (acrescentando uma terceira nos

sopranos); n° 30; e, por fim, 0 n°32.

Acoes estratégicas
Para esta aula, o meu orientador cooperante aconselhou-me a dar continuidade ao

trabalho que tem vindo a ser desenvolvido no ambito do projeto “Pareseres” da Terra, de
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modo a preparar os alunos para o0s concertos que se aproximam. Nesse sentido,

trabalharei as obras de José Cid: O dia em que o Rei fez anos e Na Cabana.

Apbs a realizagédo dos vocalizos, pretendo introduzir a obra O dia em que o Rei fez anos,
através de uma experiéncia de sensibilizacédo do texto. Irei sentar-me junto deles e fazer a
recitacao de uma forma mais informal e, de certa forma, contar-lhes a historia da obra.
Farei com que repitam comigo, e posteriormente sem a minha ajuda. Este processo sera
feito sem o recurso a partitura. De seguida tomaremos o compasso 1 aplicando as melodias

ao texto trabalhado; pretendo seguir até ao compasso 17.

Para treinarmos a mudanca da tonalidade que existe a meio do refrao, farei um exercicio
de contextualizacdo das tonalidades. Comecariamos com um acorde maior (Sol), de
seguida transformar em acorde menor, através dos altos. Por fim, transformar esse acorde

num acorde maior, através dos sopranos, que sera a nova tonalidade (Mib):
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Figura 43: Exercicio de Contextualizag&o tonal

De seguida, faremos um outro exercicio para que todos consigam entrar na mesma nota,

no final compasso 25.
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Figura 44: Exercicio de contextualizag&o tonal (2)
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Colocaremos estes exercicios em pratica, e de seguida tomaremos anacruse para
compasso 22 para treinar a mudanca de tonalidade entre os compassos 25-26. Faremos

as vezes necessarias até ficar seguro.

De seguida, abordaremos a obra Na Cabana, comeg¢ando no compasso 17. O principal
objetivo nesta obra é rever passagens, de forma a que fiquem mais seguras. Assim sendo,
trabalharei por frases curtas, revendo o texto e as melodias, e corrigindo o que for

necessario. Pretendo trabalhar essencialmente o trecho dos compassos 17-31.
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Relatério da aula supervisionada do dia 4 de maio de 2022

No decorrer desta aula apliquei o planeamento que tinha elaborado, sendo que, muitas
vezes surgiu a necessidade de dedicarmos mais tempo a determinadas passagens devido

a duvidas e insegurancgas que iam surgindo.

Considerando o feedback de uma aula supervisionada muito importante, reuni-me com o
meu orientador cientifico de modo a que me possa fornecer algumas indicagées no que diz
respeito ao que devo melhorar, ao que devo estar mais atenta... Nesse sentido, frisou o

seguinte:

e Como as obras de José Cid serao acompanhadas pela orquestra, é crucial que eu
tenha acesso a partitura completa (com a parte de orquestra) para que consiga ter
uma melhor nocdo das obras como um todo e, consequentemente, facilitar o

processo de preparacéo das obras.

¢ Mencionou varias questdes referentes aos exercicios de alongamento, como por

exemplo:

o Rotagcdo do pescoco: devo recomendar que o0s alunos n&o levem esse

movimento ao extremo, deixando sempre uma folga.

o Devo também recomendar a fluéncia da respiracdo quando se faz os

alongamentos.

o Sempre que mostro um exercicio hovo, devo primeiro exemplificar, pedindo

a maxima atencao dos alunos, e s6 depois pedir que eles fagam.

o Antes do momento da inspiracdo, devo expirar com consciéncia e incutir

isso aos alunos.

o Emrelagdo a apneia, o professor sugere evitar.
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o Devo ser mais consistente no que diz respeito a harmonizacdo dos

vocalizos.

o Conectar mais os exercicios de relaxamento e os Vocalizos com as obras a

serem trabalhadas.
Relativamente ao contacto com o coro através da direcdo, se optar por fazer a
divisdo dos tempos através sinal sonoro (estalar os dedos), € melhor nao fazer

gesto, e vice-versa.

Investir mais no trabalho de qualidade do som do grupo.
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Planeamento da aula supervisionada do dia 25 de maio de 2022

Competéncias
Auditivas, Cognitivas e Técnicas
e Compreensao e recitacao/articulagao do texto poético
e Compreensao ritmica
e Capacidade de relacionar conceitos ritmicos, melédicos e retoricos
¢ Reproducao melddica-vocal

¢ Reproducéo ritmica vocal e corporal

Conteudos
e |diomas: portugués e inglés
e Métrica de compasso simples
¢ Tonalidade de D6 maior, Sol maior, Mib Maior

e Modelacbes tonais

Objetivos gerais
¢ Rever o trabalho desenvolvido anteriormente pelo professor
¢ Recitar e trabalhar novo texto poético
¢ Realizar experiéncias de sensibilizacao do texto poético
e Conhecer o texto poético e o seu significado
e Trabalhar correta e precisa articulacdo de consoantes
¢ Reproducéo de trechos ritmicos e melddicos

e Associar gestos a determinadas palavras/conceitos

Em que, para cada obra:
e O aluno deve ser capaz de compreender e recitar o texto poético
e O aluno deve ser capaz de recitar corretamente o texto poético com a métrica
correspondente
¢ O aluno deve ser capaz de reproduzir a sua melodia/trecho ritmico corretamente

¢ O aluno deve ser capaz de compreender a estrutura da obra
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e O aluno deve ser capaz de relacionar varios momentos da mesma aula

Objetivos especificos
e Trabalhar texto poético da segunda parte da obra: compassos 38-54
¢ Ouvir atentamente a recitacdo e articulacao de frases, repetindo da mesma forma
e Trabalhar naipes individualmente
e Reproduzir vocalmente os compassos 38-75
e Propor exercicios que promovam a rapida absor¢cdo de conhecimento musical,
facilitando a aprendizagem

e Relacionar varios momentos da aula

Estrutura da aula

Aquecimento e vocalizo
Como exercicios iniciais, optei por me basear um pouco naquilo que os alunos costumam
fazer habitualmente, a nivel de alongamentos e respiracdo. Sugeri que reproduzissem o

ato de espreguicar, adicionando o bocejo exagerado, mais agudo.

Algo muito importante que tenho de ter consideracéo € promover a respiracdo continua,
de modo a que os alunos evitem a apneia enquanto estdo a fazer os exercicios de
alongamento e relaxamento. Devo também frisar que tomem atencéo a qualidade dos
movimentos corporais que fazem, principalmente quando rodam o pescogo, para que

nunca levem ao extremo e mantenham alguma margem.

Nesta aula, voltei a sugerir novamente um exercicio que fiz numa aula anterior,
nomeadamente: os alunos estao de pé, com os pés ligeiramente afastados e comegam por
baixar a cabeca, levando o queixo em direcdo ao peito, de modo a “enrolar” o corpo, a
cabeca em direcao aos pés, deixando os bracos descontraidos, em modo “péndulo”. Assim
que estejam com o tronco inclinado para a frente, devem fazer pequenos movimentos com
a cabeca na vertical e horizontal, como se estivessem a acenar que “sim” e que “n&o”. De

seguida, propde-se que regressem a posicao normal, mas desconstruindo lentamente a
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posicdo em que estdo. No entanto, devo pedir aos alunos que primeiro me observem a
fazer esse mesmo exercicio e que s6 depois o fagcam.

De modo a evitar a apneia, decidi que, em todos 0s exercicios de respiragao nao ia haver
momentos em que os alunos figuem com o peito cheio de ar. Dessa forma, os alunos

inspiram e expiram de seguida.

Ainda neste contexto optei por adicionar um novo exercicio, sugerido pelo meu orientador
cientifico, que consistia em executar um golpe de diafragma para dentro e para cima,
soltando imediatamente com pd. Desta forma, o diafragma volta a relaxar, recuperando de

imediato.

No que concerne aos vocalizos, tentei focalizar-me em construir algo através deles e néo
apenas sugerir uma repeticdo sem sentido. Dar uma razéo de ser mais forte ao vocalizo,
aproveitando o tempo. Assim sendo, retirei um trecho de uma das obras a ser trabalhada
nesta aula e irei utilizar essa melodia como vocalizo. Escolhi esse trecho em especifico
porgue na obra existe uma mudanca de tonalidade precisamente com esse trecho (que vai
ser cantado em tonalidades diferentes). Portanto, considerei pertinente treinar essa frase

em varias tonalidades ja nos exercicios iniciais da aula.
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Figura 45: Compassos 71-72 da obra "O Dia em que o Rei Fez

Anos" (alto)
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Figura 46: Compassos 73-74 da obra "O Dia

em que o Rei Fez Anos" (alto)
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Neste exercicio, pretendo intercalar as tonalidades com tom e meio tom, ou seja, de modo
a nao ser sempre de meio em meio tom. Desta forma também vamos diretamente ao

encontro da mudanca de tonalidade da partitura.

No sentido de melhorar as harmonias dos vocalizos, quis fazer também o vocalizo n°33,

mas com uma harmonia diferente. Ou seja:

i@xa
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(
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Figura 47: Vocalizo n°33 harmonizado

Para trabalhar a afinagdo do intervalo de 5P e 6°M do segundo compasso da obra Oh

Happy Day, optei por fazer dessa passagem um vocalizo:

Figura 48: Vocalizo n°34
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Acoes estratégicas

Nota importante: antes da aula comecar, irei alterar a disposicdo das cadeiras da sala, de
modo a que fiquem em formato de meia lua. Além disso, como héa cadeiras de quatro cores
diferentes (amarelo, azul, verde e laranja), ordenarei as cadeiras de forma a que nao

fiqguem duas cadeiras da mesma cor seguidas.

Para trabalhar a segunda parte do texto da obra O Dia em que o Rei Fez Anos, dividi o
texto por palavras, ou pequenas frases, imprimi e recortei, com o intuito de espalhar os
papéis pelo chao, aleatoriamente, assim que terminarmos os exercicios iniciais. Com isto,
pretendo que os alunos ordenem as frases e as palavras de modo a construirem o texto

da obra.

Sempre que um aluno colocar algum papel por ordem, tera de recitar/ler tudo aquilo que
foi construido até ao momento. Desta forma, os alunos ja estarao a praticar a recitacao do
texto. Assim que o texto estiver todo ordenado corretamente, iremos recita-lo algumas
vezes. De seguida irei pedir aos alunos que recitem o texto novamente, mas desta vez,

sera de forma sussurrada, sem ritmo pré-definido.

A proxima tarefa sera recitar o texto de forma sussurrada, mas em canone, sendo que 0s
alunos ja foram previamente divididos por grupos através da cor da sua cadeira. Portanto,
iniciarei o exercicio indicando a cor que comeca. De seguida, direi outra cor e assim que
bater uma palma, quem tiver a cadeira dessa cor, terd& de comecar. E assim
sucessivamente. Ou seja, cada grupo/cor, tera de levar o texto até ao fim e que comeca

depois, tera de comecar também do inicio, até ao fim.

Apbs este exercicio, tomaremos o compasso 38 para que 0s alunos sussurrem novamente
o texto, mas desta vez com o ritmo correto. Enquanto isso, estarei ao piano acompanhado
com as melodias. De seguida voltaremos ao compasso 38 para cantar com as alturas

corretas. Corrigirei 0 que for necessario, fornecendo também algum feedback.
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Para que a articulacéo do texto seja feita da melhor maneira possivel, recitarei novamente
o texto poético (sem alturas), mas com um ritmo muito especifico que eles terdo de repetir.

Com este exercicio pretende-se que os alunos pratiquem a articulagao agilmente.

Pois bem, de seguida cantaremos novamente com as alturas corretas, com intuito de notar
ja alguma diferenca na articulacdo ao cantar. Pretendo fazer do compasso 38 até ao
compasso 72 para abordar a mudanca de tonalidade — aqui, relacionarei esta mudanga de
tonalidade com o exercicio do vocalizo.O objetivo é que esta passagem fique bem segura,

portanto incidirei bastante nestes quatro compassos (71-74).

Na ultima parte da aula pretendo trabalhar a primeira pagina da obra Oh Happy Day,
comecando pelo inicio. No segundo compasso, farei também referéncia ao exercicio

realizado durante o aquecimento.
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Relatério da aula supervisionada do dia 25 de maio de 2022

Nesta aula consegui aplicar todo o planeamento que tinha estipulado e fiquei bastante
satisfeita com a prestacdao dos alunos. Senti que se tornaram bastante participativos
através do exercicio de construcdo do texto através dos papéis desordenados e que
aceitaram todos os desafios que Ihes propus. Quis testar a recitacao sussurrada e o efeito
obtido foi muito bom! Notei que os alunos estavam empenhados em articular o texto de
forma correta e bem percetivel; o facto de estarem divididos por cores, mostrou ser um

fator favoravel!

Relativamente ao feedback que recebi do meu orientador cientifico, chamou-me a atencao

para alguns pontos:

¢ No momento dos exercicios de aquecimento, ndo havera necessidade dos alunos
estarem t&ao juntos, como no decorrer da aula. Havendo espacgo na sala, é melhor

que se distribuam pela sala.

e Tenho de estar mais atenta a postura dos alunos no decorrer dos exercicios de

alongamento

e Voltou a frisar a importancia da respiragdo consciente. Devo também ser mais

precisa nas indicagdes respiratorias

e Devo trabalhar mais as vozes interiores para que se sintam com voz principal

também
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Deslocacoes do Orientador Cientifico a Escola Cooperante

Inicialmente estavam previstas as seguintes datas:

e 12 de janeiro de 2022
e 16 de fevereiro de 2022
e 23 de marco de 2022

No entanto, surgiu a necessidade de alterar as datas, de acordo com o decorrer do ano
letivo devido a feriados e também a alteragcbes no calendario devido a situagcédo pandémica.

Sendo assim, remarcaram-se as seguintes datas:

e 9 de fevereiro de 2022
e 4 de maio de 2022
e 25 de maio de 2022

Organizacao de Atividades

De acordo com o meu PAF (Plano Anual de Formacéao), tinha planeado duas atividades:
Masterclass com o maestro Rodrigo Affonso, Doutorando em Musica na Universidade de
Aveiro; e um Workshop com o maestro Javier Castro. No entanto, acabei por ndo conseguir
organizar nenhuma delas: o maestro Rodrigo Affonso encontra-se fora de Portugal, pelo
que nao Ihe foi possivel estar em Portugal numa data que permitisse realizar a masterclass.
No segundo caso, quando o maestro Javier Castro esteve em Portugal a trabalhar no
Departamento de Comunicacgao e Arte, teve grande carga de horario de trabalho, pelo que
Ihe seria impossivel conseguir fazer a deslocacao ao Conservatério do Vale do Sousa para

a atividade.

Dessa forma, acabei por organizar uma outra atividade, num ambito diferente. Estando a
realizar estagio com o Coro Juvenil G, tive a oportunidade de contactar com dois alunos
cegos que requerem uma atencao especial, um trabalho mais especifico. E dei por mim a

pensar, enquanto futura docente, qual seria a melhor maneira de lidar com esta realidade,
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de forma a ajudar estes alunos, permitindo que desenvolvam trabalho em conjunto com o

resto da turma.

Nesse sentido, debrucei-me sobre o0 assunto até que me cruzei com o professor e
investigador Davys Moreno. E violinista, Formador em Educagdo Musical, Mestre em
Educacao (Chile) e Musicoterapeuta (Brasil). Atualmente esta a fazer doutoramento em
Educacao na Universidade de Aveiro, € a sua area de investigacao é a inclusao de criancas
com deficiéncia motora decorrente de Paralisia Cerebral nos programas de Educacgao

Artistica Musical.

Tive a oportunidade de ler alguns dos seus artigos e conhecer um pouco do trabalho que
faz na area da inclusdo na musica e encontrei informacao pertinente para as minhas
davidas iniciais. Principalmente, percebi que falar com as pessoas mais proximas dos
alunos, fazendo as questbes certas, seria o ponto de partida ideal. Dessa forma, contactei
com o Encarregado de Educacdo do aluno A e reunimo-nos, para que eu pudesse
conhecer melhor o aluno. A mae contextualizou-me face as limitacbes, experiéncias,

rotinas e caracteristicas do aluno, para que o pudesse conhecer melhor.

Com o intuito de conhecer as competéncias e necessidades especificas do aluno para
aprender, tive a oportunidade de colocar algumas questdes que foram validadas por
“profissionais especialistas das areas da tecnologia, do ensino da musica, da incluséo

escolar e da saude” (Moreno et al., 2020, p. 692).

Objetivos

Saber como a crianga é, quais sac as suas carateristicas pessoais, qual é a
representagdo dos profissionais ao interagir com a crianga (como eles a vém)

Perguntas

Fale-nos um pouco sobre a sua
experiéncia ao interagir com a crianga.
Como ela é?

Saber especificamente como a crianga comunica e interage, conhecer a perce¢ao
dos profissionais sobre a forma de comunicar e interagir da crianga

Saber como € a aprendizagem da crianga, o que os profissionais conhecem sobre
a forma como a crianga aprende

Saber o que pode facilitar ou dificultar a Aprendizagem da crianga. Qual é a
percepgao que os profissionais tém sobre os facilitadores que a crianga tem e quais
sdo as suas dificuldades para aprender

Saber o que pode facilitar ainda mais a aprendizagem da crianga. O que os
profissionais pensam que podera facilitar ainda mais a sua aprendizagem

Saber o que pode facilitar ainda mais a aprendizagem da crianga na musica. O
que os profissionais pensam que podera facilitar ainda mais a sua aprendizagem
musical

Pergunta aberta para eventuais assuntos que os profissionais considerem
relevantes e que nao foram abrangidos pelas questdes anteriormente colocadas

Como considera que a crianga interage e
comunica com 0s outros?

Como considera que a crianga aprende?
Pode especificar?

Que facilidades e/ou dificuldades de
aprendizagem a crianga tem?

O que poderia facilitar mais a sua
aprendizagem?

O que poderia facilitar mais a sua
aprendizagem especifica da musica?

Existem outros aspetos que considere
importante mencionar?

Figura 49: Perguntas a colocar, retiradas de (Moreno et al., 2020, p. 692)
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ApOs ter estado reunida com o encarregado de Educacgéo do Aluno A, percebi que o aluno
podia participar mais ativamente nas aulas de coro, mesmo néo tendo o recurso tipico das
partituras. Verifiquei que o0 aluno possui mais do que capacidades suficientes para
conseguir interpretar o repertdrio com os restantes colegas. No entanto, para que isso seja
possivel, & necessario que o aluno seja acompanhado fora da aula de coro, para que
consiga aprender o repertorio individualmente, de modo a conseguir participar ativamente

nas aulas de coro.

Considerando este assunto de extrema relevancia, percebi que era necessario que mais
pessoas, alunos, docentes, tivessem acesso a este tipo de informagdo. Assim sendo,
percebi que seria pertinente uma intervencao do professor Davys Moreno no CVS, através
de uma palestra, para que docentes (e nao sé), tenham acesso a este tipo de informacao.
Além disso, acho interessante e importante que estudantes de musica possam conhecer
mais sobre a inclusdo na musica, conhecer a realidade com que terdo eventualmente de

lidar, e que possam ter acesso a recursos, ferramentas e materiais Uteis nesse ambito.

Nesse sentido, propus também organizar a palestra no Departamento de Comunicacéo e
Arte, da Universidade de Aveiro, que veio a realizar-se no dia 6 de junho, pelas 19h15 no
Auditério CCCI. Contou ainda com uma breve introducdo contextualizada (Pratica Musical
em Conjunto em Prol da Inclusdo) pelo professor Doutor André Fonseca. Tive a
oportunidade de participar nesta palestra, partilhando a minha experiéncia no ambito da

minha Pratica de Ensino Supervisionada.

No entanto, por ndo ter conseguido obter qualquer resposta da escola cooperante face a

minha proposta, n&o consegui que ela se realizasse na instituicao.
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Atividades extracurriculares

Uma vez que comecei a assistir aos ensaios do Coro Feminino do Vale do Sousa,
acabando por ficar como elemento do grupo, além dos ensaios semanais desde novembro
até ao presente, participei nos concertos que o Coro tinha agendados, inclusive num
projeto promovido pela Rota do Romanico: o Requiem de Mozart K.626, que envolveu a

Banda de Musica de Lousada — ACML, o Coro Audivi Vocem e o Vocal Art Ensemble.

Concertos Coro Feminino do CVS
e 2 de abril na Igreja da Misericordia de Guimaraes

e 9 de abril, Hotel de Charme — Casa da Quinta, em Lamego

Nestes concertos, todo o repertorio foi interpretado de cor e praticamente todas as obras

tinham coreografia:

e Chamateia — Agores / Arr.: Mario Nascimento

e Lenga lenga— Tradicional Portuguesa / Carlos Guerreiro e José Manuel David / arr.:
Ricardo Fraguas

e Pur Beilar el Pingacho — Tradicional Portuguesa / Arr.: Mério Nascimento

e Rebola a bola — Aloysio Oliveira; Nestor Amaral; Brant Horta / arr: Ricardo Fraguas

e Cravo Roxo - Tradicional Portuguesa / Arr.: Silvio Cortez

e Cangdo da Vindima - Tradicional Portuguesa / Arr.: Silvio Cortez

e Fantasia de Alala — Julio Dominguez

e O Sapientia— Vulc Tadeja

e Sure On This Shining Night — Morten Lauridsen

e Seal Lullaby — Eric Whitacre

e La Tarantella — Tradicional Italiana / arr.: Ricardo Fraguas

e Las Amarillas — Tradicional Mexicana / arr.: Stephen Hatfield

e Than Thin Tha — Lisa Young e Ben Robertson
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Concertos Requiem de Mozart
e 10 de abril no Mosteiro de Santa Maria do Pombeiro, em Felgueiras
e 23 de abril no Mosteiro de Santa Maria de Vila Boa do Bispo
¢ 1 de maio na Igreja do Divino Salvador, em Freamunde

e 14 de maio no Mosteiro de Travanca, em Amarante

O Coro Feminino CVS

Fundado em setembro de 2007, e dirigido pelo maestro Silvio Cortez desde entéo, o Coro
Feminino CVS ja se apresentou em diversos espacgos nacionais. Destacam-se o CCB —
Centro Cultural de Lisboa, Casa da Musica — Porto, Festival Internacional de Coros em
Albufeira Teatro da Trindade — Lisboa, Conservatorio Calouste Gulbenkian — Braga.
Também tem vindo a marcar presencas em varias localidades em Portugal como, Miranda
do Douro, Beja, Melres, Pacos de Ferreira, Porto, Salreu, Crestuma, Gaia...

Venceu o Concurso Nacional de Mdusica em outubro de 2010. A nivel internacional,

participou:

e 10eémes Rencontres Internationales de Choeurs d’Enfants, Franca

e Festival Internacional de Musica de Cantonigros, Barcelona, Espanha

e Florence International Choir Competition (1° Prémio na categoria Youth Choirs e 3°
Prémio na categoria Sacred)

e Festival Choral International Neuchatel (2° Prémio)

e Summer Choir Festival, Lisboa (2° Prémio Sacred Music e Folk Music, 1° Prémio
Female Choirs)

e Concurso de Habaneras, Torrevieja

e Rimini International Choir Competition, Italia (1° Prémio na categoria Female Choirs
e 2° Prémio na categoria Sacred

e Derry International Choir Competition
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Consideracoes finais

Com a realizagcédo da Pratica de Ensino Supervisionada, tive a oportunidade de evoluir,
adquirindo conhecimentos extremamente Uteis para a minha formagdo. Experienciei
diferentes contextos de aprendizagem, estive em contacto com novas estratégias e
metodologias de trabalho.

Ao longo do ano letivo fui desenvolvendo algumas competéncias, principalmente do ambito
do planeamento de aulas e no campo dos exercicios de aquecimento. Ainda neste
contexto, constatei que, nestas aulas, ha a alternancia entre os vocalizos e 0s exercicios
de respiracéo, o que reflete a continuidade e relagdo entre as diversas componentes da
aula de coro.

No que concerne ao meu Projeto Educativo, apesar da dificuldade em encontrar bibliografia
especifica, consegui recolher, desenvolver e aplicar novas estratégias durante a minha
Pratica de Ensino, em que os resultados se mostraram bastante satisfatorios. No entanto,
estou consciente que ainda ha muito que investir e desenvolver nesta tematica e que isto
€ apenas o comeco. Relativamente ao processo de assisténcia, fiquei positivamente
surpreendida ao verificar que trabalhar o texto poético € algo que, nestas aulas, se faz
desde as primeiras abordagens com a obra. Ha uma constante preocupacéo e dedicagao
ao mesmo, seja a nivel de significado, diccao e articulacdo. Nota-se perfeitamente que o
trabalho com o texto poético faz parte do processo e € encarado como tal, tanto pelo
professor, como pelos alunos. E um elemento que ja esta incutido na sua educacéo
musical, pelo menos assim o0 transparece através da observacao das aulas. Alias, em
muitas aulas se faz uma pequena discussao relativamente ao texto poético, em que se
partilham opinides, consideracdes e pontos de vista.

Considero esta dindmica bastante interessante em dois sentidos: os alunos tém a
possibilidade de adquirir mais conhecimento acerca de um determinado assunto e, além
disso, conseguem participar do processo de concretizacdo da obra, ndo sendo apenas
meros espectadores. Na minha opinido, este detalhe faz toda a diferenca na motivacéao

dos alunos.

Para tornar a minha experiéncia ainda mais enriquecedora, tive a oportunidade de obter
conhecimento no campo da inclusdo na musica. Lidar com alunos que requerem um

trabalho mais adaptado e consciente, permitiu alargar conhecimentos e experiéncias.
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Como mencionado no presente relatério, a turma onde exerci a minha Pratica de Ensino
Supervisionada tinha dois alunos cegos, 0 que fez com que me debrucasse sobre o
assunto. Com o aluno A, ia fomentando a sua participacao através de uma competéncia
que demonstrou logo de inicio: 0 ouvido absoluto. Dessa forma, durante as aulas fui
incentivando a sua participacdo nesse sentido. No entanto, ja no final da minha pratica,
percebi que seria ideal esse aluno ter acompanhamento externo, de modo a participar
completamente na aula de coro.

O aluno B era mais participativo, no entanto apresentava algumas dificuldades a nivel
vocal, principalmente na projecéo. No entanto, antes de cada aula, partilhavamos algumas
ideias e o0 aluno mostrava-se bastante interessado em mostrar as suas aptidées ao piano.
Assim sendo, tornou-se praticamente uma rotina essa partilha musical antes de cada aula,
em que o aluno tinha a oportunidade de tirar dividas sobre o instrumento e respetivo
repertorio.

Chegar a estas conclusdes fez-me perceber que € sempre possivel fazer alguma coisa, s6
temos é de perceber exatamente o qué. Sem duvida que, se um dia me deparar novamente
com uma situacao semelhante, ja terei ferramentas e recursos para encaminhar a situacao
na melhor direcéo possivel.

Com este Projeto Educativo e respetivo Relatério da Pratica de Ensino Supervisionada,
espero vir a contribuir para a evolugcéo e desenvolvimento de metodologias na Pedagogia

Coral.
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1. Plano Anual de Formacao

bt

Disciplina — Pratica de Ensino Supervisionada - Ano letivo 20 24 /2022
Plano Anual de Formagdo do Aluno em Pritica de Ensino Supervisionada

Curso de Mestrado em Ensino de Miusica

Identificacido do Aluno/ Nicleo de Estagio:

Aluno estagidrio:_Chely Vseana  dey Sawo Piow

Orientador cooperante: Siin  Cowter Orientador cientifico: oo LRa@el0s

Nucleo de estagio (drea de especializagio: fuivea em Conyieto: Diaedt Coge Institui¢io de Acolhimento: Coepo citdeic do Vale An Sovva

O plano de formaciio do aluno em Pritica de Ensino deve permitir que o mesmo exerca uma pritica de ensino nunca inferior a 25%, nem superior a 70%,

do trabalho letivo total dos alunos que lhe forem atribuidos.
O mesmo serd discutido e aprovado pelo niicleo constituido para a pritica da Pritica de Ensino.

1. Pritica Pedagégica de Coadjuvagio Letiva

Nome Aluno/Turma Ano/eurso Dia/hora aula  Observagdes
A - (R)
I oo quvony @ VS Histo e TR
Lan 2o -~

2

3

4
Nota: o aluno iario devera ser responsavel pela coadj; a0 letiva de 2 a 4 alunos (preferencialmente 3), ou 1 a 3 mrmas (preferencialmente 2) dentro do hordrio do Orientador
Cooperante

2. Participagdio em atividade pedagigica do Orientador Cooperante

Nome Aluno/Turma Anol/curso Dia‘hora aula  Observagbes
1 s A e e LAy
Coro  juwend) cNS (STLS ) ‘:»e'o“ \gv.sn‘s
a0 = 20n\.
2 S (e N QKD G € Ui eMSEpNIG/ Auema
Qoo  Raumand  eus = 3 e
Nk TRl : : 20 =330 do oRRGITRIC, cpesae de osae.
Nota: 0 aluno estagidrio devera assistir a atividade letiva do seu P num conj de 2 alunos ou [ turma dentro do horirio proposto s odo ao resmo

3. Organizagio de Atividades

Atividade Dia/hora prevista Observacdes/ descrigio
1 vasercions 00M o mUesiED Rodwido Ablonso 30 -05- 20z2
2 woresnep : G . - Ot~ e Alets O5 ML (S SHES YO OMEROIDRG
s etiind RGeS HUHEd0s A ORERDAR, mmno A€ omsedid o adllie  eplaEn - Mmins
3
Nota: 0 aluno estagidrio deverd organizar entre 2 a 3 atividades de entre audigbes, master-classes, i rkshops ou outras atividades perti tanto na Universi como
na Instituigdo de Acolhimento sabendo que os ¢ventos propastos deverdo contribuir para a dinamizago da comunidade escolar
4. Participagiio Ativa em Agdes a realizar no ambito do Estigio
Atividade Dia/hora prevista Observagdes/descrigio

1 Assauroe ensales e i€

2 ANeseawad o aULeEe e eRGramentd
3 :ﬂ;‘t".r\*\’ :\’IK-'JL\%
3

(=
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Nota: o aluno estagidrio deverd participar ativamente num conjunto de entre 2 a 3 atividades, nomeadamente audi¢des, workshops, semindrios, concursos, festivais de misica e outras

atividades a realizar seja na Universidade, na

Aveiro, 15 de_novpmbaep  de

Instituigio de Acolhimento ou outra

2024

.
O Orientador cooperante

Crvelcy ?.o«;\‘r\-\ A S\ Diad

O Aluno Estagiario

Datas das desloca¢des do Orientador Cientifico 2 Escola Cooperante

e s

O Orientador da Universidade

Sessao Data provivel
1* Sessido (planificagdo atividades) {2-01— 2022
2° Sessiéio (avaliagfio) Ao-02-2022

3" Sessdo (avaliagdo final)

13-93-2022

O orientador cientifico deve deixar uma previ

is30 de um minimo de trés deslocagdes & Escola C

P para orientar a formagdo do aluno em formagdo,
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2. Atividades organizadas

Refletindo sobre...

Inclusao COM A musica
VS

Inclusao NA musica

Davys Mo[‘en()

« rualizada
introdugao contex a inclus@o

4 em prol d
, ical em conjunto
prdtica musmdpm e Fonseca

UNIVERSIDADE DE AVEIRO
DEPARTAMENTO DE COMUNICACAO E ARTE
AUDITORIO CCCI

Iniciativa desenvolvida no ambito do
Mestrado em Ensino da Musica e no
ambito da bolsa de doutoramento com
referéncia 2020.07331.BD, financiada
por Fundos Nacionais através da 6 DE JUNHO DE 2022
FCT - andagao para a Ciéncia e a 19H15
Tecnologia , I.P.

Entrada livre com

inscricao obrigatéria

=) FCT ;‘:_j;v
& Pk universidade de aveiro DECA|UA | srsmemnpcomnensocane L
¢ aTeunologhs
LA:bEAMUS PORTUGUESA
idtff i o DbCAMUS &= Topeysa
ciatff | D% et St
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3. Atividades Extracurriculares

BANDA DE MUSICA DE LOUSADA — ACML
Moza rt CORO FEMININO CVS
. CORO AUDIVIVOCEM
Requ Iem, K.626 VOCAL ART ENSEMBLE
10 535>

MOSTEIRO DE SANTA
MARIA DE POMBEIRO 2 SABADO

FELGUEIRAS 21H30

MOSTEIRO DE SANTA MARIA
DE VILA BOA DO BISPO

MARCO DE CANAVESES

07 2ovineo

U 1 21H30
IGREJA DO DIVINO
SALVADOR, FREAMUNDE

PACOS DE FERREIRA

]4 SABADO

21H30 7
MOSTEIRO DO SALVADOR *&°K
DE TRAVANCA bl

AMARANTE
m ROTA DO
m ROMANICO

NORTE2020 #5020
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4. Partituras

4.1 Java Jive

Dedicated to BARTLETT CONNECTION, hnlavm'h School,
Bartleu, Tennessee, Ed Riddick, Director

As Recorded By “MANHATTAN TRANSFER"”

Java Jive

For SATB* a cappella
Note: It is strongly recommended that you listen 10
mwsmﬂho{dg‘mﬁm
Mllhln “Manhattan Transfer”.

Porformance Time: Approx. 2:40

Arranged by Words by MILTON DRAKE
KIRBY SHAW Music by BEN OAKLAND
J ra
Relaxed swing (¢=108)(J J=J })
o z 2 )
Soprano —% —— ¥ = 1 — ]
Alto ¥ — : = ! = !

Tenor

>

Bass
Piano
R — $ —
= B B = S = '
I love cal - fee, I love tea,
1 ” 3 2 '
S b
1 love  cof - fee, ? love ted,
s e — — —
| love cof - fee, I love tea,
Melody - x
: ! Tt —r
1 i ) = 1 i ) r : X 1 )
I love  cof - fee, 1 love tea,
o4 [A] :
= } T t + —t —t X
l% ¥ % bjw ~ (i3 § ¢ 3
[N e S 5
2 e e s - —= Ea— - —— s
r i ; t T : T P } ¥ T
R D0 KOT
*Avallable for SATB and SAB PHOTOCOPY.

© 1940 WARNER BROS. INC. & DR‘:‘K’B ACTIVITIES CORPORATION
This amangement © 1992 WARNER BROS. INC. & DRAKE ACTIVITIES CORPORATION
All Rights Reserved
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i | i 1 1 1 . e |
X . 1 1 ). ) 1 d
J/
1 love the ja-va Jive and it loves me.__ Cof- fee and tea____ and the
= = ——FF — !
and the
r 1 ) —
| love the ja-va Jive and it loves me.___ Cof - fee and tea___ and the
o I’F > ~—~
| love the ja-va Jive and it loves me.__ Cof - fee and tea___ and the

¢ °—* E B
2 e te oy 1oy = 5
% : :——d E’ 1 T :I 1 = r 3
_ A B 10 | 12 Whisper 13
] 1 1 1 1 1 Sl 1 1 z X 3 1 | J
R 1 1 1 1 1 L3 I'Il i | 1 1 , e L1 1 1 r e
P & - - I a1 o & 1 1 - i 11 1 e
% Bl — . e e 1 i e AR ] Xm— bl | B |
gl r ¥y Fd <
Ja-va and me, _ a cup, a cup, a cup, acup, a cup! Boy! I love ja-va
¥ T T T
ja-va and me,__ a cup, a cup, a cup, acup, a cup! Boy! I love ja-va

14
a cup, a cup, a cup, a cup, a

ja-va and me, _ cup! I love ja-va

s .
et Ly ===
L IS i - Ii b | : 18 J
Ja-va and me, a cup, a cup, a cup, acup, a cup! I love ja-va
e b —— — .
= % _’gc ¥ ’W

> o o ”_‘_‘ a_pn * 2

SE: e E s p:#;: e

JAVA JIVE - SATB
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kS

_ A B 15 16 ,
@s e —_—————
B ¢ S+, = 4 v_? '
sweet and hot.___ ‘\' Whoops! Mis- ter Mo-to, 'm a «cof-fee pot._
3 1 1 A d

§ 1 T ek

3 3 33 & ¥+ 8 1—#1 - -~

e— Ak

sweet and hot.__ Whoops! Mis- ter Mo-to, I'm a «cof-fee pot._

Au % - § 1 = e ) — : N J
I | 1 1 | 1

’ r r |1

sweet and ot Whoops! Mis- ter Mo-to, I'm a «cof-fee pot._
A = s NP DU T 0

P e o
¥ i ¥ : !
sweet and hot Whoops! Mis- ter Mo-to, I'm a «cof-fee pot._

—— - ——» — TN v —
l"] { lkl_‘; . ’ L ‘{ IAY ) rJ
i s 3_3 . ig" =3 i_f& 39 i vy

N—— e te 2 4 . =
e e, e = e e
% i ¥ .

417 = 18 2 19

(=== === S ;
v t et ——v T — . man ras. 4 -]
Shoot me the pot__ and D'l pour me a shot,_ 8 cup, a cup, a cup, acup, n

1 1 1 +—+ T {
S~
Shoot me the pot__ and I'll pour me a shot,_ a cup, a cup, a cup, acup, a
Lo W 4 2 i !
====c——=I=
‘ _l ! I | 1 1 ? YI . e ) | 1 L
Shoot me the pot—_ and I'll pour me a shot,_ a cup, a cup, a cup, a cup, 2
N — /
T 12 »
e e
Shoot me the pot_ and 1I'l pour me a shot, _ 2 cup, a cup, a cup, acup, a
(W) pa— a a
o —1— T 1 ——1 1 o o —
S S == = § +—J =
3% —e—=_F %
1 ) 4 ] 8 L) 1 L i 1 1 1 LF#
. — _M T

JAVA JIVE - SATB
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cup!

=
cup!

Oo_

Opt. solo

and

won - der- ful mug__

from that

Oh slip me a slug__

cup!

End solo

I

|4

&l

one, —

of on-lon and a raw

A slice

'l cut a rug— 'til I'm snug in a jug.__

O
I e

-

4l

JAVA JIVE - SATB
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p 27 . A ! 28 29
) ) : ;7 = - - = - J
—'& ——— < == ; |
- r
draw one, — I love cof - fee,
! — 1 Y 1 T .
; o — - x . - —
1 1 1 1 1 1
4 ¥ b ¥
draw one, — | love cof - fee,
——— - ——F—F—1
% :ﬂg e f
draw OB I love cof - fe
“ Odols = e RO . e
——
EE’E’ -r —_—_——= - § — 1 r |
— -1 ot ol P
11 1 I T + } + } 1 ]
—_—

-la - tor! | love cof - [lee,

L "y ’ 4 - I I
. < - - 3
N’ I‘ ]i F“;:;: ;t;
ﬁ
4 3 1 3
D h —re—e— =
1 1 1 1
1 8 1 I L L 1 b |
l Ll

love tea, | love the ja-va jive and it loves me.

S g
L
.

E—
) ) A ) |
 — —— = I T r—
A 1 1 1 0 1 I Y ) 4 B ) |
D) -

& B S L D R
1 I

love the ja-va jive and it loves me. ___

love tea,___

11 )
r I
1 love tes, 1 love the ja-va jive and it loves me.
g pbe o
% = s e aae
1  — e — e T e T ; d— |
P— ¥ 7
I love tea, | love the ja-va jive and it loves me.
1 — ek —T—
) ! ~*" ~ : Y { 2
L v

u Y
1
und
-‘-.‘b
_d—1b
1T
N
~:-
i,
by

TS

JAVA JIVE - SATB
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35

Cof- fee and tea_

and the jJa-va and me, _

. 433 2 " z
r. A e 3 ¢ e ) - 1 L 3 1 ' ) | ) ! » .- e i ' |
— ' ' S— 1 1 1 1 T 1 1 L ',  va— 1 1 1
-4 - - - - & - . - o 1 - § — | 4 o i |
R — T .. ¢ & —=

gc

Cof - fee and tea__. and the ja-va and me, & cup, a cup, a cup, a cup, a
' 1 ry 1 B |
i 1 | 1 ) - 1 8 1 31 ) ) i |

p—

a cup,a cup, a cup, a cup, a

'} = | ot s o |
] 1 1 1 1 11
u & - " ] 1 < l“% : r DX L L 1
Cof - fee and tea___ and the ja-va and me, __ a cup, a cup, a cup, a cup, a
o > » 5 — @ °
f f—fr— r—p £ r—f——rr—
T T T e — E } ] —i

a cup,a cup, a cup, a cup, a

E -

R

PR eSS — 4

]
4
=

1 1
T T

T

Whisper @

36 3_8 Nasal
[ e S e e 1L - P -
i L I’: l" \‘7‘ { { L - na " ! |
¥ a— za ——
cup! Boy! _ Soy -  beans,__
Whisper Nasal
3 1 2 A i |
1 I 1 s ; i Oowa E 1 {‘} ! : 4
t . E — ’
cup! Boy! _ Soy -  beans,

'S Nasal
e = e e
e T ; ’?; S — e —

cup! Soy - beans,
Opt. solo
a s = Fr—p— : ]
L T r s 5 T 1 I 1 F'_P_—H
i = ) - em— ] | T 11 L L J
’ r —
cup! Bos - ton beans, _ I sald those
’ e - A i ! 2
1 1 ) 8 A
1

Py

JAVA JIVE - SATB
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cab - bage and greens,

-

N
Hs .W
Ty .w
F11

]|

dat

you know

beans,

it-ty bit-ty lit-tle green_.

™Y
-+
H-11
T ||t
N
'
1

Spoken solo

4
T

43

42
) o

41,

'lm& boy!

End solo
Spoken

A,

un-less it Is a cheer-y cof-fee bean. Boy!

bean,

I'm not keen a - bout a

|
|
o
! o
L1
==z
[
44
Ul
N
NS B
i | 1RE0
T4 w
TTTo% 8
T

JAVA JIVE - SATB
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47

)Y
"
wah. __

3L

&
wah,

° 3

= S
wah. __

g
00

Oo

wah,
Ja-va__

Mis - ter Mo- to,

sweet and hot._ Whoops!

love

.

wah,

Solo sigh
Yeah!

49 .

wah

wah

wah,

wah.

t
2
wah

-9

»

I
1

'

- —

~
Ya

shot,

shoot me the pot,__ and I'l pour me a

cof-fee pot._

>

-

144

wah

wah

-

O

JAVA JIVE - SATB
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doot,
—J—
slug. [from that
doot,

doot

doot

Doo oot
Opt. solo
slip me a
~
Doo oot

Oo

baz - zoh!

End solo

dat

a cup,

a cup,—

cup,

-1

10
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gliss.
.
Drop —
T

7

L7

3

doot,

N

-

1
|
. g

z

doot

CLITr T
snug in a jJug.—
i

Doo oot
that’s _
wah oo.
wah
3

N
doot
B

g e

o 4
s

doot
doot doot
doot

B

b

I'l— cut a

oot
oot
oot
2

L

FrOPT

N’

7

doo
doo
doo

doot,
x

< by _v ¥

won- der- ful mug. and

doot
doot doot,
doot doot,

r

oop!
doot
doot
doot

# 34
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r@” = [ =
- - 1 1 1 1 1 +— |
Tok=in?_ it slow. j
End solo T s
? ) | IL 1 R N ; : - :
+ — T 1 —tr e — | ]
= iig 1
—_— your nick-el In my pot, Joe_
be PR o
- I - —=——1 - r—]
? ; { L i L 1 ! . Jl
Tak - in* it slow. _
L]
| e » o o m
SE; = e Pt
L hJ L ) \J 1 ) )
+_7
(Joe.) - Tak-In’ it slow._
— T
” v v g ¥ |3 ==
ki ¥ _v
N
i g gl s
m . e - 1 T ) 1 L ﬁ
oo o, ove (B &
5 }\ ;: ey ] | 1 1 ﬁ;
N’
Wait - er, wait-er, per-co-la- e
cresc. S
1 1 1 ) - 1 L L 1 L L N |
1 1 : 1 L : 1 1 i {{
N7 bz 3 3 E-n‘ . _*
Wait - er, wait- er, per- co- la- tor! I love cof - fee and tea,
p cresc. S i !
L3 1 1 1 1 1 | 1 Y |
; 1 > 1 ) .4 3 1 ‘I‘Jl Jl } 1 } I
i 1 L L ; L L 1 - L
Wait - er, wait- er, per-co-la- tor! 1 love cof - fee and tea,
y e o o $ 5 2P e S :
S S S I T - R
1 li ) | : l{ 1 J
Wait - er, wailt-er, per-co-la- tor! I love col - fee, cof - fee and tea,
1 1 L 1 L L [} l@
1 1 1 1 1 1 ] 8 1

un

= w 1

o, | B
b 4

0 Pomm

FX I M

* A humorous opticn: alto lip-syncs final note while bass soloist sings it!

JAVA JIVE - SATB
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- 64 65 66
_“T‘._#:‘_'_‘_Hﬁ—‘-—‘_i
1 love the ja-va jive and it loves me._ Cof-fee and tea_.  and the
1 ;a { i rk\ t :\ : .;. i T -
‘—q‘ - : ‘l H e
I love the ja-va Jive and it loves me._ Cof-fee and tea_  and the
4 1  — I 1
1 1 1 1 Y 1 r— ]
| »- £ —p—p - —
3 s 1 ) X | 1 ] | 1 1 1 J
| 4 ri SN W S—
1 love the ja-va jive and It loves me.— Cof-fee and tea_  and the
a ebe o . —~
g."“‘ — ..t — i T oty
e e e m—— -  —— e e e ———
| love the ja-va jive and it loves me._ A well a cof-feec and tea__  and the

67 > 68 / b Y

ja-vaand me,___ a cup,a cup, a cup, a cup. Boyl_

JAVA JIVE - SATB

JHRTIAY N

399973390
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4.2 Oh Happy Day

Oh Happy Day

Sister Act Movie
%h;\—ﬂ*ﬂ C—— I E—— g B I —
p Z——— — - e 0 7 p— ) B | BT 1
% Afré—f—;}t#[—{' — k—é—?d%—t%"—
Oh ha-ppy day Oh ha-ppy day._
#
! e
O 4 H—— — o — —
Y 5 S i ~—
Oh ha ppy day____ Oh ha-ppy  day
VA B iy T
- ) 1 i ) . 1)
1 & 1 it 11 I} Iy 1 1 1 | 1 1
= | b B — 1 I ¥ 1 — — I
Oh ha-ppy day__ Oh ha-ppy  day
5

' " g | | |
[ T 1 T 1 T 1 1
i Il 1 L] = S > Il [ Il N = ]

S| L L E—

when Je-sus  washed, when Je-sus  washed,

) ﬂ T p— T T p— ]
N —  — —g—— f — —g—T—— {
\.‘jl o I e © o @ O I o ¢ o & ]

when Jc-sus washed when Je-sus washed

.+ o . ® ees o . e e e e

‘D. J | | | | I | - | 1 { I 1

— when Je-sus washed when Je-sus washed

g
= ﬁj | I i T ﬁ _[4‘
% — B 1 1 T :‘. i ." | | . L4 ‘7J
< LA B o o o —
L J ]

— when Je - sus washed, He wash my sins_. a - way.

0O & )

s = T C p— i |
& < e ® J 4 o !
_ when Je - sus washed

T e — — — !

O wa I I 1 1 T 1

7 1 Il 1 Il 1 1

1 1
— when Je - sus washed
©
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Oh Happy Day
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Oh ha-ppy day

Oh ha-ppy day

— e —

Oh ha-ppy__ day__

Oh ha-ppy_ day__

1
|

e

oo

P——

Comd
Il

&
<

P
Al

| |
— —

-

Oh ha-ppy  day_

Oh ha-ppy_ day__
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watch,

to

taught  me how

He

watch

to

taught  me how

He

watch

taught me how

He
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pray.

fight and

pray

fight and

pray.

fight and

pray

fight and
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live e joi
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cing

live re joi
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Oh Happy Day
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day

ev-'ry

day
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day
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day.
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when Je- sus
when Je-sus
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day
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Oh Happy Day
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4.3. KUSIMAMA

3
(Stand Tall)
for Two-Part Treble Chorus, Percussion (Djembe, Shaker). & Piano
Edi.led b'y Words & Music by
Sophia Miller Jim Papoulis
Moderato « = ca. 112 opt. solo
mp
¥ =T ot ime——— —— e ]
wﬂﬁ = SSE===c==——1=
=z r v | |
koa-si - ma - ma
I 1 1 1 ¢ 1
Treble 11 = | = ! = I = }
1 1 1 1
\
Moderato » = ca. 112
0 1
g' E s S S g
Piano mp | — 7
% [® ] \D (&) e )
7/
sto) clap o
5 IX"]fAll voices st timi Jm% xh Y ﬁ xh y
> A A ﬁ :
5 L &
mi-mi ku - si - ma ma___ na__ u-pen-do_
(2nd time only) i
——— [ — . J
: = = s ]
T - ' - 1 1]
" ]
oh - na u-pen-do
e n N —
;S t 5
A A
N N N
i i — T h—
—  —— " m—
i s

@ Copyright 2011 by Jeemakis Music (BMI)
Administered by Claryl Music (ASCAP)
Intemational Copyngln Securcd All Rights Reserved.

Hendon Music 979-0-051-48115-6 Engraved & Pnnt:d mUSA.
IMPORTANT NOTICE The unauthorized copying of the whole or any part of this publication is illegal. |
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4.13 20 Anos

20 Anos

José Cid

ha muito muitotem - po e-ras tu uma crian - ¢a que brin
04 7 g ‘e
o Ul 1 I | N | | .Y
gL O W {3 ! | T mme 1 I I - ¥
| o M S O/ Z— 1—] - - - O P -
Y 1 [ v T h
ha muito muito tem - po e-ras tu uma crian - ¢a que brin
L It L [— PR ¢
i 1 1 N 1] 1] 1 1 N
1 - 1 1 1) 1 @ 1 ! 1
1 l & o' &°* = @ & A';%
i - a— 4 o — oo
—
Ti nhas tran-gas pre - ftas eca
+ A I 3 A
1 1 1 1 N 1 1 1 11 N [N ——
1 1 L_E T T I) I- & 1 T ]"‘l 4 | —
—] i I . — d e o < ﬁj‘
ca-va no baboi - ¢o'e ao pi-ao Tinhas tran-cas pre - tas cca
() H. N 1 A P : - P
o AT (N T | I N T T I T I N 1 1 1 1 N N —]
i 1Y 1 1 1 - 1 I Iy 1 = 1 1 AN "IV ) 11
. U 1 1 ] [ L U S — L ——
1 — = | 1 i 1 T b e v — N
) = v
) [
ca-va no baboi - ¢o'e ao pi-do Tinhas tran-gas pre - tas eca

¢avas bor bole -

tas

como quem co-rri-a'atras

de'uma'i lusao

244



2

25

:w IIII.
) 7

D T
)
Ha - muito tem - po eraeuoutracri - an - ¢a quete'a-mava  ter-na - mente  semsa
T TR - — I —— n — T I E—— ]
T I 1 I 1 T | 1 1 1 1 I 1 I 1 | 1 1 1 1 I 1 1 1 1
£ —] I I — - | | ————
Hédmui - to tempo ecsas tu u - macri - anga quetc'a - mava tema - mentcsemsa -
31
N # o . —
g " P ! I & ! _. [ ] _‘ PN N 1 I
V4 1 L] 52— o ® o 1 LA i V3 1 1
s | e I _ 1 e ) _‘,_._ | | Il . P _— -
Y . e e e i s e i . (] B . = — S, S
e [ ™ S B S
= Vinhamos - da'esco - la eofre -ci - ate'u - ma flor que tu
)4 ——— P T e
2 5 N = L - {
/. —— S— - o — , — & oo o 4 o,
ANV I 1 1 1 I 1 17 1 11 1 - 1 1 1
Y] [ r —1 ] | [
ber Vi-nha-mosda'es - co - la e'ofre ci-a - te'u-ma _ flor que tu
H & .
” \ Y 1 1 I 1 1 1 i
LA S - - T T I I — [ 1 1 1
| _— ¥ 1 1 1 1 1 1 1 1 | ! 1l 1
= v v y S
ber Vinha - mosda'es - co-la e'ofre - ¢ - a - te'uma flor  que tu

punhas no ca - be-lo a so - rmr Vem
50
s F- Y P
- 1 o = | . - ]
| - i Il | . o F — |
1 Lt 1 11 | | | | Z4 |
ANV 1 1 i | 1 VA 1 1 1 L = 1 1 1 1
a | | ¢ T I T T I
vi-ver a vi - da'amor Quc'o tem - po que pa-ssou nao vol - ta nao
s | A ! | ! I !
1 I | Y I % i1 1 1 1 . I & 1 1 - |
| = 1 | (= 1] I | . | | | 1
Y] I | | Yy | [ [
vi - wir - a vi - da'amor Que'o tem - po que pa-ssou nao vol - ta ndo
49—311## i t —T— r I T T I T T R — ]
A O - ) 1 ] 1 1 1 N 1 1 1 1 1 IAY 1 1 1 1 1 1

i
& -

vi-ver a vi - da'amor Quc'o tem - po que pa-ssou  niao vol - ta nio

245



3
-]
T
| ¥
e

I I
| |
So - nhos que'o tem - po a - pa-gou mas pa - ra nos fi-cou

FE

U<

S

B

]

T

ol

s

So - nhos que'o tem - po a - pa-gou mas pa - ra nés fi-cou
70
e 4 A 4 h A
£ gﬁilg ' P o | Ll I N 1 1 N 1 1 1 N N —
1 =} T y 2 £ 1 T | P T Yo ¥ 1 1 T .
| £ .. W LA | | 1 11 1 P S 18 o o o - o o | & 11 1 1 1
ANV T I I 1 1 < 1 e > — » w <
es-ta can - gdo — Vin-te'a-nos mais tar - de encon - trei - te por  a-ca -
'l A } h i A
s 3 7 T ¢ — — & — — et D
. . e U g o o ® P~ — >\ 1
- H | D a— — 4 , — —— = i ll =
| |
es - ta can - ¢do Vin-te'a-nos mais tar - de encon - trei- te por  a-ca -
! s L 4 A ' [— s I
1 | 1 I 1 1 \ 1 ! N 1 1 1 N \ P— | i
1 | 11 1 | p 2 |« ) 1 il | =I 1 ]}‘l y ] | Rz | I o " F P 1
&= & D —— o—eo ¢ d"' ll ¥ —
N—
es-ta can - gdo — Vin-te'a-nos mais tar - de en con - trei - te por  a-ca -
I I | | |
1 L_J - | T o 1
1 s a g 1
l [ - - - §
Fi-ca-mos para -
L . I P
T T K | 1
1 LI 1 I ) Il - 1
1 . i — 1
- 80 Numa ru-a da cida - de'onde mo-ravas Fi-ca-mos para -
A | A A " ~
\ P— N1 | B | 1 N 1 ] | N\ 1 1 1
T I 1 T - 1 L I & 1
0 : 1 1 1 o o o ¥ 1
N 1| \_.—rl _‘_d. = T 1 90— 1
:* P * ¥ e @
. " ——— .
- S0 Numa ru-a da cida - de'onde mo-ravas Fi-ca-mos para -
82
P A | Y
N — 1IN 1 T N I

IR
= T 4 ==

- dos E o - lhamonos sorrin - do como quemse vé ao espe - lho p'la manhd

- dos E o - lhamonos sorrin - do como quemse vé ao espe - lho p'la manhd

A
A
)4

- dos E o - lhamonos sorrin - do como quemse vé ao espe - lho p'la manha

246



FAVE SV IteR]

4
88
("]
{ B ) i |
Py ¥ —~ [ v L
Dete'omeu  telefo - ne convi-del - tepra  jantar —— Ado-raste ver a mi-
ﬂ I Ik\
#ﬁgﬁ;ﬁéﬂﬂ:;:'_ﬁ — o e v %H&#ﬂ# i % § E
BANIYA T — il 1 1 T 17 ! - T { [0 MO I a3 T
Py == } r —_—r | [ et
Deite'omeutele - fo - nene convideiteprajan - ftar Ado-raste  ver a
#ﬁgﬁa___ﬂgag T P —— T — n e i ]
I I [ I ] T 1 | 1 | 1 1 ] 1 | - ] - | | | |
oy o' e i 1 S 1 1 T——t——1— !
5 de de es e® T T T T e, eee"

Dete'o meutle - fone convi - dei-te prajan - ftar Ado - raste ver a
94
N 4 | — =
.o ] {
= — 1 S -  —— 1
| Ll L L | 1 L1 1 I 1 1 11 L] . l_l ! — ]
J A L4 [ O 4
- nha co-le-c¢dio — Pelotem - pofo - ra conti - nu - a-mos_— unidos

c?
7%
Ay
|
i
AL
Bl )
>
Il

| 1
\ I — — 1 I 71 i i 1
) - =" T Y- - T
minha cole - cgdo Pe-lo tempo fo - ra continua - mosu -
1! 1 1 T 5 1 1 1 " T 1 T I 1 1
—— T § | w77  — - I I —— — 1
T & 1 I T I —  ——
minha cole - ¢do Pelo tem po fo-ra con-ti

I

100
0O 4 p— ™N e
P ! AF — = I
_@_{_‘_‘_‘i}:l 1 —— — — — A -
Py) T v TN 1 T

— ecan-tamos tan - ta vez esta— can-gao —

Qﬁ  — T T —t— T I I “g" 8
A =) | - i =l — y 2 -—)—_"#j:ﬂ::’
i I 1 [ I -
. S | T 1
ni-dos ecan - tamos tanta vezes - tacan - ¢ao
113

K. [ ' : 4 S e— S —
BEE e e Tge * oae . 2 0% T 2 s

1 1 ] L] 1 11 4 ] 11 1

1 2 | 1 1 JI | L/ 1 1 | 1 L4 2 | N 1

| 4

Vem vi-ver a vi - da'amor Que'o tem - po que pa-ssou  ndo vol - ta

Vem vi-ver a vi - da'amor  Que'o tem - po que pa-ssou  ndo vol - ta

247



pa - ra
pa - ra

as
m
Vem

mas pa - ra
Ve

mas

m

-gou
-gou

V4
pa-gou
pa

pa

2>
a
a
a

1

- po
- po

'o tem

0 tem

que'o tem - po

que
que

nhos
nhos
nhos

So
So
So
cdo
- ¢do

can
can

1a
1a

es

€s

fi -cou
fi -cou

1]

=
13
e
nao
nés
nos

| £ W «

i19
133

St
i < < pE L <
L) ez "3
m LU = = =
L 2 1T Tl o <
i S ‘S
e o= = = ; _
' ' ' = =
oll 3 T M S > S
= =
=) < - =] U 4
(7o) [ YRR .ona .M z_na 8 8
TTT1 T B =
S S
Wl B g HHy B _ _
T T 4 % Mm % = =
1 ) )
H @ @ pa @ % K]
O A = e < 2
m ol g s H o8 : :
L @ <
L o o L o e F=%
g g
e
(=1 (=] 1 [~}
o o [=%
1 1 I w w
o0 &0
L] : :
[~} <
§ § § g ]
1 1
0 =] K] o K- o o
e ® 2 S 7™ 3
EEEE Q Q
_ & S |l ¢ 2 g
=
s 5 5 |Hh & 5 5
£ £ £ s s
B S S e = & &
, - -] -
8 \ \ \ 2 g
- | £ £
> > > ; "
Ll Q Q
= v w
j=l
n_u -] -] 17 «
ﬁ )
5 R 5
5 ] 5
» 1 ' 1
B=} - oy e —
=] > > =
-
™

248

a-pa-gou mas pa-ra nds fi-cou es-ta can - ¢do

So-nhos que'o tem-po



249



