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RESUMO   

A prática de transcrever/arranjar peças para Música de Câmara, para jovens 

estudantes tocarem em conjunto, não era realizada em classe nos Cursos de 

Formação Musical I, Formação Musical II e Avançado em Música na Escola de 

Música e Belas Artes do Paraná (EMBAP). O ideal de proporcionar a vivência 

musical em conjuntos de câmara a jovens estudantes de nível intermediário de 

instrumento bem como a dificuldade de encontrar partituras adequadas aos 

conjuntos formados, ensejou a criação e a realização deste projeto. Nesta pesquisa, 

desenvolvida durante o ano letivo de 2007, jovens estudantes comprovaram ser 

essa uma aprendizagem que os estimulou a fazerem música com orgulho, por 

recriarem um produto musical, e com prazer, por tocarem em uma nova leitura, em 

conjunto com seus colegas. A partir dessa vivência e do produto final dessa 

experiência, buscou-se entender como se deu o processo de transcrição/arranjo 

elaborado por esses estudantes. O processo construtivo e investigativo desta 

pesquisa realizou-se a partir do tripé: a pesquisa-ação; os princípios filosóficos do 

Programa de Extensão da EMBAP, embasado na teoria do desenvolvimento musical 

de Swanwick; e os pressupostos do sócio-interacionista Vygotsky. Este trabalho 

contou com a participação de nove alunos, a colaboração de duas estagiárias, 

alunas do Curso de Composição e Regência da EMBAP e da professora. Foi uma 

pesquisa realizada com o auxílio principalmente do método dialógico, propiciando 

que a tomada de decisões ocorresse de maneira crítica e dialética. A construção do 

conhecimento deu-se a partir da interação e da discussão entre os envolvidos, a 

experimentação, a escrita e a performance das peças transcritas/arranjadas. Este 

processo culminou com o material apostilado Transcrições/arranjos para Conjuntos 

de Câmara, o qual contém nove peças transcritas/arranjadas pelos participantes da 

pesquisa, e com um recital gravado de sete dessas peças.  

PALAVRAS-CHAVE: Transcrição/arranjo. Música de Câmara. Educação Musical.   



ABSTRACT   

The practice of transcribing/arranging piano scores into chamber music compositions 

for young ensemble performing students was not been done in class, in the Musical 

Training Courses I and II or in the Advanced Music Course at the Escola de Música e 

Belas Artes do Paraná (EMBAP 

 

Brazil). The ideal of providing a chamber music 

experience to young instrument students of intermediate level, as well as the difficulty 

in finding appropriate scores to the formed groups, originated this project. In this 

research, developed during the school year of 2007, young students proved this to be 

a kind of learning that stimulated them to make music with pride, for recreating a 

musical product, and with pleasure, for performing in a new view, together with their 

friends. Starting from this experience, and from the final product of this experiment, 

one tried to understand how the process of transcription/arrangement of these 

students happened. This research s constructive and investigative process took place 

following the tripod: search-action; EMBAP s Extension Program philosophical 

principles, based on Swanwick s musical development theory; and Vygotsky s social-

interactionist assumptions. This work counted with the participation of nine students, 

the collaboration of two trainees, EMBAP s students of the Course of Composition 

and Conducting, and the teacher. It was a research accomplished mainly with the aid 

of the dialogical method, which allowed a critical and dialectic decision making. The 

knowledge s construction was based on the interaction and the discussion among 

those involved, the experimentation, the writing and the performance of the 

transcribed/arranged scores. This process resulted in the creation of the 

Transcrições/arranjos para Conjuntos de Câmara compilation, which contains nine 

transcribed/arranged scores developed by these research s participants, and with a 

recorded recital of seven of those works.    

KEYWORDS: Transcription/arrangement. Chamber Music. Music Education.  
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1  INTRODUÇÃO   

O ensino musical em grupo é uma modalidade utilizada para as fases iniciais 

da aprendizagem instrumental. Pode-se encontrar a metodologia de ensino em 

grupo para piano, flauta doce, instrumentos de cordas, entre outros. Quando o 

estudante já passou da fase inicial ou pretende aperfeiçoar-se em determinado 

instrumento, ele começa a receber aulas individuais e as aulas em grupo podem ou 

não ter continuidade.  

Para tocar música em conjunto, é comum vermos estudantes infanto-juvenis 

do nível básico e médio1 separados de acordo com seus instrumentos como: flauta 

doce; piano a quatro mãos; violão; violino; e violoncelo, sendo que estes dois últimos 

podem fazer parte de um mesmo grupo. Essas formações de conjuntos 

provavelmente ocorrem pelo fato de o professor de um determinado instrumento 

atender especificamente alunos desse mesmo instrumento ou, no máximo, de 

instrumentos do mesmo naipe.  

Os estudantes de cordas e de sopros ainda podem formar duos nas peças 

para seu instrumento com o acompanhamento de um pianista. Nesse caso, o 

pianista geralmente é um professor ou uma pessoa com nível técnico instrumental 

superior, devido à dificuldade de execução da parte musical referente a esse 

instrumento. 

Já para os estudantes de piano, são encontradas peças a quatro mãos e a 

dois pianos, que podem ser tocadas com um colega ou com o próprio professor. 

Esses mesmos estudantes de piano somente poderão fazer parte nos conjuntos 

musicais quando atingirem o nível de conhecimento e de habilidade pianística para 

tocar o repertório camerístico existente. Se esses estudantes forem persistentes nos 

seus estudos, provavelmente essa possibilidade será alcançada imediatamente 

antes ou somente no nível superior.   

O desnível de exigência entre a parte de um ou de mais instrumentos 

melódicos em relação à parte do piano, encontrado em muitas músicas de câmara, 

foi constatado na tentativa de formar conjuntos entre colegas na classe de música de 

câmara nos cursos Formação Musical I (FM I), Formação Musical II (FM II) e 

Avançado (AV) da Escola de Música e Belas Artes do Paraná (EMBAP). 
                                                

 

1 É considerado, nesta pesquisa, como aluno de nível médio, aquele que é capaz de executar uma 
pequena polifonia, como as existentes no Pequeno Livro de Anna Magdalena Bach. 
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A pesquisadora, professora de piano, movida pelo interesse de alguns 

alunos de fazerem música de câmara, e por pesquisas comprovando a necessidade 

dessa prática para a formação do músico, não pôde deixar de pesquisar meios para 

que os estudantes de instrumento do nível médio e intermediário2 tivessem essa 

oportunidade.    

Nirenberg (1995, p. 158) recomenda a prática de música em conjunto na 

área da educação musical, pois ele não concebe uma boa formação musical sem a 

vivência camerística . Ele considera que a música de câmara, enquanto prática de 

vivência e convivência, faz crescer o músico . 

Para Koellreutter valores como: autodisciplina, concentração, subordinação 

de interesses pessoais aos interesses do grupo, autocrítica, criatividade e 

desenvolvimento da sensibilidade são adquiridos com a prática musical em conjunto 

(KOELLREUTTER3, apud FURLANETTO, 1994, p. 2). 

Furlanetto (1994, p. 18 e 19) professora da EMBAP e pianista 

acompanhadora, afirma que   

a vivência da música de câmera é imprescindível para o pianista e os 
intérpretes em geral. Ouvir execuções consagradas ou ler comentários 
sobre este repertório tão vasto e diversificado contribui para melhor 
compreensão musical, mas não substitui o amadurecimento e domínio que 
só se adquire na prática.   

Para poder desenvolver essa atividade, houve a necessidade de alargar o 

repertório camerístico específico para o nível musical desses estudantes, o que foi 

realizado mediante a transcrição e o arranjo. Inicialmente, este trabalho foi realizado 

pela pesquisadora. 

Assim, a transcrição/arranjo de partituras, agora realizados pelos próprios 

alunos mediados pela professora, para conjuntos formados por eles mesmos, 

estudantes de instrumento do nível intermediário na disciplina de Música de Câmara, 

foi o foco da presente pesquisa. 

Durante o ano letivo de 2007, foi colocada em prática a primeira fase desta 

pesquisa, contemplando tanto as transcrições/arranjos de músicas quanto a sua 

execução pelos próprios alunos. 

                                                

 

2 É considerado, nesta pesquisa, como aluno de nível intermediário aquele que é capaz de executar 
polifonias, como as existentes no livro de Bach, Invenção a Duas Vozes. 
3 KOELLREUTTER, H. J. Educação Musical no terceiro Mundo: Função, Problemas e Possibilidades. 
In: Cadernos de Estudo n. 1. São Paulo: Atravez, p. 1-8. 1990. 
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Nos primeiros dois meses da realização da pesquisa, todas as fases do 

trabalho com os discentes foram orientadas pela pesquisadora: a escolha das 

partituras, sua transcrição/arranjo e sua interpretação. Com a ampliação dessa 

experiência, surgiu a necessidade de envolver mais pessoas na condução dos 

trabalhos. Foram convidadas, então, estudantes do Curso Superior de Composição 

e Regência da EMBAP, que participaram como estagiárias dessa etapa a partir de 

maio de 2007. Durante esse mesmo ano, foram transcritas/arranjadas dez peças, 

das quais oito foram estudadas, trabalho que culminou com a gravação de sete. 

Tendo em vista essa vivência, a pergunta norteadora da presente 

investigação é: Como se deu o processo de transcrição/arranjo de peças para 

conjuntos de câmara, realizado pelos estudantes participantes da disciplina Música 

de Câmara dos cursos FM I, FM II e AV para eles próprios tocarem?  

Portanto, o objetivo maior desta pesquisa foi examinar como se deu o 

processo de transcrição/arranjo de peças para conjuntos de câmara, elaborado 

pelos estudantes participantes da disciplina Música de Câmara dos cursos FM I, 

FM II e AV. 

Quanto aos objetivos específicos, pretendeu-se elaborar um material 

apostilado com as transcrições/arranjos para utilização didática das partituras; fazer 

uma análise crítica da participação dos estudantes envolvidos nas atividades de 

transcrição/arranjo e de execução; e observar a importância de tal atividade na 

vivência pessoal, musical e profissional dos envolvidos. 

O método utilizado nesta investigação qualitativa na qual os estudantes, as 

estagiárias e a pesquisadora interagiram cooperativamente na transcrição/arranjo de 

peças para Música de Câmara, foi o da pesquisa-ação,  

pesquisa social com base empírica que é concebida e realizada em estreita 
associação com uma ação ou com a resolução de um problema coletivo e 
no qual os pesquisadores e participantes representativos da situação ou do 
problema estão envolvidos de modo cooperativo ou participativo 
(THIOLLENT, 2005, p. 16).   

A pesquisa-ação é abordada, aqui, sob a óptica crítico-dialética, pois nela as 

ações investigadas envolvem produção e circulação de informação, elucidação e 

tomada de decisões, e outros aspectos supondo uma capacidade de aprendizagem 

dos participantes (THIOLLENT, 2005, p. 72). O principal objetivo da pesquisa-ação 

consiste em oferecer ao pesquisador melhores condições de compreensão, 
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decifração, interpretação, análise e síntese do material qualitativo gerado na 

situação investigativa (THIOLLENT, 2005, p. 31).  

A presente pesquisa esteve alicerçada no Referencial Acadêmico e 

Administrativo para o Programa de Extensão em Música da EMBAP, cujo referencial 

curricular, é fundamentado na Teoria Espiral de Desenvolvimento Musical de 

Swanwick. Os principais autores visitados foram Swanwick e Vygotsky.  Ambos 

fundamentaram tanto os procedimentos em classe, isto é, o desenvolvimento das 

transcrições/arranjos, quanto a presente discussão. Além do trabalho realizado com 

os discentes, desde a elaboração das transcrições/arranjos até a sua execução e 

gravação, foram utilizadas ferramentas como diálogos com os participantes e 

questionários para eles responderem, a análise comparativa entre as partituras 

originais e as transcritas/arranjadas e a gravação propriamente dita.  

Dando seqüência à presente pesquisa, o segundo capítulo constitui uma 

revisão de literatura na qual se inicia com um histórico sobre a implantação da 

atividade Música de Câmara para os Cursos do Programa de Extensão em Música 

da EMBAP. Os termos transcrição e arranjo são definidos. É apresentada a 

investigação feita em outras instituições de ensino musical sobre a atividade Música 

de Câmara e repertório adotado dessa modalidade musical. Na continuidade, é 

abordada a dificuldade de leitura de uma partitura musical a partir de duas pautas. 

Procurou-se saber como se originou o termo música de câmara e as possibilidades 

de formação tradicionais desses conjuntos. Finalizando, na fundamentação teórica 

são abordados os princípios filosóficos dos Cursos do Programa de Extensão em 

Música da EMBAP, os quais se encontram alicerçados em Swanwick e, os 

pressupostos de Vygotsky, os quais ancoram os procedimentos sócio-didáticos aqui 

adotados.  

O terceiro capítulo versa sobre o método pesquisa-ação o qual deu suporte 

estrutural na realização desta pesquisa. 

O quarto capítulo apresenta a análise comparativa entre as partituras 

originais e as transcritas/arranjadas pelos participantes para se ter conhecimento 

analítico desse processo. 

O quinto capítulo discorre sobre o processo construtivo das peças 

transcritas/arranjadas pelos estudantes, respondendo assim à pergunta norteadora 

desta pesquisa, bem como são citadas as observações dos estudantes, das 

estagiárias e da professora sobre os trabalhos realizados. 
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Nas reflexões finais, aspectos da presente pesquisa são abordados 

pincelando-se sobre como se estudava música no passado justificando assim a 

necessidade de proporcionar aos estudantes dos dias de hoje uma vivência 

ampliada da experiência musical.                      



 
22

 
2  REVISÃO DE LITERATURA E SITUACIONAL SOBRE O REPERTÓRIO  

    CAMERÍSTICO PARA ESTUDANTES DE NÍVEL INTERMEDIÁRIO   

Este capítulo apresenta, inicialmente, um breve histórico sobre os Cursos do 

Programa de Extensão em Música da EMBAP e sobre a implantação da atividade 

Música de Câmara para esses cursos, no qual, são relatadas as dificuldades 

encontradas e as primeiras experiências. Em seguida, foram definidos os termos 

transcrição e arranjo. No item seguinte, discorre-se sobre a investigação feita em 

outras instituições de ensino musical sobre a atividade Música de Câmara para 

estudantes de nível intermediário, e sobre a bibliografia musical adotada. Na 

seqüência, foi abordada a dificuldade em ler uma peça musical a partir de duas 

pautas, sendo esta, um dos motivos da necessidade de serem transcritas/arranjadas 

as peças do agrado dos estudantes para que seja uma atividade prazerosa. 

Procurou-se saber como se originou o termo música de câmara, as possibilidades de 

formação destes conjuntos, incluindo um piano, e a extensão escrita dos 

instrumentos envolvidos. Finalizando, a fundamentação teórica desta pesquisa 

apresenta os princípios filosóficos dos Cursos do Programa de Extensão em Música 

da EMBAP, que têm como base os conceitos de Educação Musical de Swanwick, e 

na seqüência, os pressupostos de Vygotsky norteadores dos trabalhos realizados em 

classe.    

2.1  HISTÓRICO DOS CURSOS DO PROGRAMA DE EXTENSÃO EM MÚSICA  

       DA EMBAP  

           

Com o objetivo de contextualizar o tema de pesquisa, apresenta-se o 

histórico do Programa de Extensão da Escola de Música e Belas Artes do Paraná.  

No decorrer dos anos, desde a sua fundação em 1948, a EMBAP foi 

expandindo seus cursos de graduação e pós-graduação nas áreas de Artes Visuais 

e de Música, e no Programa de Extensão que atende à formação musical de 

crianças, jovens e adultos. 
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No final da década de 1990, os cursos que ofereciam a formação musical de 

nível básico e médio passaram por uma reestruturação significativa. Anteriormente 

chamados Curso Preparatório e Curso Intermediário, o primeiro atendia a crianças e 

tinha a duração de quatro anos; e o segundo, a jovens e adultos, com a duração de 

sete anos. Esses cursos passaram a se chamar Curso de Formação Musical I, 

Curso de Formação Musical II e Curso Avançado. Para a estruturação destes 

cursos, foi elaborado o Referencial acadêmico e administrativo para o Programa de 

Extensão em Música da EMBAP.  Contribuíram para a construção da presente 

pesquisa o item Referencial Curricular que é fundamentado na Teoria Espiral de 

Desenvolvimento Musical de Swanwick (SWANWICK & TILLMAN, 1986, in: 

SWANWICK, 1988, apud EMBAP, 2000, f. 10-12)4, em conjunto com as 

concepções filosóficas dos cursos acima citados. Esse referencial foi desenvolvido 

pelos professores de música da instituição nos anos de 1998 e 1999, sob a 

consultoria da Profª. Drª. Liane Hentschke.  

O Curso de Formação Musical I (FM I) pode ser cursado no mínimo em sete 

anos e no máximo em nove. Para o ingresso, é aplicado um teste seletivo. Os 

candidatos são crianças com seis anos de idade. A grade curricular do referido curso 

é apresentada no Quadro 1.   

ANO 1 ANO 2  ANO 3  ANO 4  ANOS 5, 6 e 7 

Educação 
Musical Coletiva 

 

2 x 1 h/a (50min) 

Educação 
Musical Coletiva  

 

2 x 1 h/a (50min) 

Educação 
Musical Coletiva 
1 x 2 h/a 

 

(1h20min) 

Educação 
Musical Coletiva 

 

1 x 2 h/a 
(1h20min) 

Educação 
Musical Coletiva  
1 x 1 h/a (50min) 

Laboratório 
Instrumental 
Inserida na EMC 

Prática 
Instrumental 
1 x 1 h/a (50min) 

Prática 
Instrumental 
1 x 1 h/a (50min) 

Prática 
Instrumental 
1 x 1 h/a (50min) 

Prática 
Instrumental 
1 x 1 h/a (50min) 

 

Prática Musical 
em Conjunto  
1 x 1 h/a (50min) 

Prática Musical 
em Conjunto 
1 x 1 h/a (50min) 

Prática Musical 
em Conjunto 
1 x 1 h/a (50min) 

Prática Musical 
em Conjunto  
1 x 1 h/a (50min) 

 Prática Artística 
1 x 1 h/a (50min) 

Prática Artística 
1 x 1 h/a (50min) 

Prática Artística 
1 x 1 h/a (50min) 

Prática Artística 
1 x 1 h/a (50min) 

Prática Artística 
1 x 1 h/a (50min) 

QUADRO 1 - GRADE CURRICULAR DO CURSO FM I 
FONTE: EMBAP (2000, f. 23; 2008, p. 5)  
NOTA: As disciplinas em negrito têm caráter obrigatório e as demais são eletivas. 

                                                

 

4 SWANWICK, K. Music, Mind and Education. London: Routledge, 1988. 
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O Curso de Formação Musical II (FM II) em instrumento5, possui duração 

mínima de três anos e máxima de quatro. Destina-se a estudantes a partir de 12 

anos de idade. Sua grade curricular está no Quadro 2.    

ANO 1 ANO 2 ANO 3 

Educação Musical Coletiva  
1 x 2h/a 

Educação Musical Coletiva  
1 x 2h/a 

Educação Musical Coletiva  
1 x 2h/a 

Prática Instrumental  
1 x 1h/a 

Prática Instrumental  
1 x 1h/a 

Prática Instrumental  
1 x 1h/a 

Prática Musical em Conjunto 
1 x 1h/a 

Prática Musical em Conjunto 
1 x 1h/a 

Prática Musical em Conjunto  
1 x 1h/a 

Prática Artística  
1 x 1h/a  

Prática Artística 
1 x 1h/a 

Prática Artística 
1 x 1h/a 

QUADRO 2 - GRADE CURRICULAR DO CURSO FM II - INSTRUMENTO  
FONTE: EMBAP (2000, f. 25; 2008, p. 6)  
NOTA: Todas as disciplinas são obrigatórias.  

O Curso Avançado (AV) em Música tem duração mínima de três anos e 

máxima de quatro e é destinado a adolescentes e a adultos. Sua grade curricular 

aparece no Quadro 3.    

ANO 1 ANO 2 ANO 3 

Educação Musical Coletiva  
1 x 2h/a 

Educação Musical Coletiva  
1 x 2h/a 

Educação Musical Coletiva  
1 x 2h/a 

Prática Instrumental  
1 x 1h/a 

Prática Instrumental  
1 x 1h/a 

Prática Instrumental  
1 x 1h/a 

Prática Musical em Conjunto 
1 x 1h/a 

Prática Musical em Conjunto 
1 x 1h/a 

Prática Musical em Conjunto 
1 x 1h/a 

Prática Artística 
1 x 1h/a  

Prática Artística 
1 x 1h/a  

Prática Artística 
1 x 1h/a 

 

Leitura à Primeira Vista 
1 x 1h/a 

Leitura à Primeira Vista 
1 x 1h/a 

QUADRO 3 - GRADE CURRICULAR DO CURSO AV - INSTRUMENTO  
FONTE: EMBAP (2000, f. 25; 2008, p. 7)  
NOTA: Todas as disciplinas têm caráter obrigatório.  

Para os cursos FM II e AV, é exigido um conhecimento teórico-prático 

musical prévio, que é avaliado por meio de um teste seletivo.  

                                                

 

5 A EMBAP oferece os cursos FM II e AV também para canto, aqui não incluídos por constar em sua 
grade curricular a disciplina Acompanhamento no lugar de Prática Musical em Conjunto.  
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Visando dar uma idéia do programa, passa-se a descrever brevemente cada 

uma das disciplinas.  

Segundo o Referencial Curricular para os Cursos Programa de Extensão em 

Música da EMBAP (EMBAP, 2000, f. 28-29), a disciplina Educação Musical Coletiva 

é obrigatória em todas as modalidades de cursos oferecidos, todavia com conteúdos 

distintos. Tem por objetivo oferecer aos alunos um contato com aspectos teóricos e 

práticos da música, envolvendo atividades que compõem o Modelo (T)EC(L)A, 

explicado no decorrer deste capítulo (SWANWICK, 1979).  

A disciplina Prática Instrumental tem por objetivo desenvolver o trabalho 

com música instrumental e vocal, dependendo da ênfase escolhida pelo aluno, 

focalizando a sua atenção na atividade de Execução Musical.  

A leitura à primeira vista é estimulada pelo professor de instrumento 

desde as aulas iniciais, porém a sua prática sistematizada dá-se no 2º e no 3º 

ano do curso AV.  

A disciplina Prática Musical em Conjunto visa o desenvolvimento de 

competências musicais específicas à formação de conjuntos instrumentais, 

construídas a partir de experiências em grupo (EMBAP, 2000, f. 29).  A Prática 

Musical em Conjunto abrange várias modalidades: Grupos de Flauta Doce; Grupos 

de Cordas; Orquestra Juvenil de Cordas; Grupo de Metais; Coral; Música de 

Câmara; e Prática Artística, sendo esta última uma atividade em que principalmente 

estudantes participam ouvindo e/ou tocando.  

Com exceção da atividade Música de Câmara, as outras práticas já faziam 

parte do rol de opções de atividades para o corpo discente. A inclusão dessa prática 

foi uma conquista dos professores, especialmente do Departamento de Instrumentos 

Polifônicos (Piano) na época da elaboração do Referencial acadêmico e 

administrativo para o Programa de Extensão em Música da EMBAP. Esses 

professores constataram que os estudantes de piano não tinham a mesma 

oportunidade em relação aos seus colegas, alunos de cordas e sopros, que desde 

principiantes já participam tocando em grupos ou ainda sendo acompanhados em 

seus estudos por um pianista acompanhador. Além disso, os de cordas, quando 

possuem um bom conhecimento musical, são encaminhados para a Prática de 

Orquestra Juvenil da EMBAP. Provavelmente, essa prática constante de tocar em 

conjunto desde crianças, proporciona a esses alunos habilidade e tranqüilidade 

durante suas execuções musicais. Em contrapartida, os alunos de piano somente 
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teriam a oportunidade de participar nos conjuntos de câmara quando e se viessem a 

ingressar no curso superior.  

De modo geral, o principal objetivo dessa nova disciplina é promover a 

integração entre os estudantes dos cursos FM I, FM II e AV e cada qual com o seu 

instrumento, possibilitando-lhes uma vivência musical em conjuntos de câmara. 

Outro objetivo é justamente ofertar mais uma opção de Prática em Conjunto aos 

alunos de piano e do grupo das madeiras. Anteriormente à reestruturação, era-lhes 

oferecida uma única opção: a prática de Coral.   

2.1.1  Primeiras experiências com os conjuntos de câmara na EMBAP    

No ano de 2000, ao ser implantada essa atividade, alguns professores de 

piano verificaram que as obras camerísticas6, posteriormente relacionadas por 

Furlanetto (2004), tocadas por alunos de cordas e sopros dos cursos FM I, FM II e 

AV, apresentam um desnível de dificuldade entre a parte para esses instrumentos 

em relação à parte para o piano. Essas partituras exigem do estudante de piano, 

conhecimento e habilidades motoras mais adiantadas e, por esse motivo são 

tocadas por professores acompanhadores ou por alunos da graduação. Nesta 

situação têm-se como exemplo as obras: Concertino, para violino e piano, de 

Hans Millies; Celloträume, 25 estudos para violoncelo e piano, de Anne 

Terzibaschitsch; e um material apostilado manuscrita sem título, com 11 peças 

para rabeca e cravo (violino e piano), de Gramani, entre outras. Devido a esse 

problema, essa disciplina ficou suspensa até 2003. 

Em outro momento, foi obtida a confirmação verbal dos compositores José 

Penalva, Henrique de Curitiba Morozowicz e Aylton Escobar que participavam de 

uma mesa-redonda com debates vinculados à composição, de que eles não haviam 

trabalhado em peças para conjuntos de câmara, direcionadas a alunos de nível 

básico a intermediário e principalmente acessíveis ao aluno de piano. Argüidos, 

afirmaram não ter conhecimento de trabalho semelhante de outros compositores 

brasileiros. Foi comentado sobre a necessidade de serem elaboradas composições 

                                                

 

6 Concertinos, trio-sonatas e peças para duos e trios. 
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que atendessem a essa demanda. Esse comentário foi bem recebido pelos 

mencionados compositores, os quais, naquele momento, prometeram pensar a 

respeito. No entanto, não houve retorno a respeito dessa solicitação. 

Em 2003, para reiniciar essa atividade considerada essencial na formação 

musical dos estudantes, foram convidadas as turmas do 4º e 5º anos do Curso FM I, 

para participarem das aulas de Música de Câmara. Dessas duas turmas, seis alunos 

aceitaram o convite: dois de violino; dois de violoncelo e duas de piano. Após o 

conhecimento de execução musical e instrumental de cada um, foi iniciado o 

trabalho de transcrição/arranjo de peças do repertório pianístico infanto-juvenil. Esse 

trabalho resultou na transcrição/arranjo de algumas peças do livro Vamos Maninha, 

de Ernst Mahle; O Cuco, de José Penalva entre outras. O principal objetivo era que 

os alunos de piano tocassem com seus colegas de outros instrumentos e que todos 

pudessem compreender e tocar com facilidade as transcrições/arranjos. O maior 

interesse era que essa atividade fosse prazerosa.  

Desde 2003, em cada início de ano letivo, novos conjuntos são formados 

devido à saída de alguns alunos e à vinda de outros, necessitando-se assim, de 

novas peças para serem transcritas/arranjadas. Em 2005, uma aluna surpreendeu 

com o seu interesse em transcrever a peça Musette do Pequeno Livro de Anna 

Magdalena Bach. Sob orientação da professora, a aluna realizou com sucesso 

esse trabalho. 

Como na disciplina Música de Câmara reúnem-se estudantes de vários 

instrumentos e em diferentes níveis de conhecimento técnico musical e o repertório 

camerístico encontrado nem sempre é apreciado ou compatível 

 

quanto às 

dificuldades de compreensão e de execução musical 

 

a todos os participantes, 

considerando principalmente o aluno de piano; e devido à expressiva demonstração 

da aluna citada ao elaborar transcrições/arranjos, o ideal é que os próprios 

estudantes trabalhem nas transcrições/arranjos das músicas que desejem tocar, 

dentro das suas próprias possibilidades de leitura e execução. 

Após essas experiências, conclui-se que os estudantes teriam a 

oportunidade de expandir seus conhecimentos e vivências musicais elaborando suas 

próprias transcrições e arranjos. No Referencial Curricular para os Cursos do 

Programa de Extensão em Música da EMBAP já está prevista a atividade de 

composição que incorpora também o ato de transcrever/arranjar, mas se faz 

necessário que o professor proporcione condições para a realização desse trabalho. 
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2.2  DELIMITAÇÃO DE TERMOS   

As palavras-chave transcrição e arranjo, constantes nesta pesquisa, foram 

investigadas na literatura para que se tenha compreensão dos seus significados. 

Segundo o The New Grove Dictionary of Music and Musicians, transcrição 

significa um arranjo, especialmente envolvendo uma mudança do meio de orquestra 

para piano (SADIE, 1980, v. 19, p. 117, grifo do autor). Já por arranjo, na mesma 

obra encontra-se a seguinte definição: o re-trabalhar de uma composição musical, 

geralmente com um meio diferente do original (SADIE, 1980, v. 1, p. 627). 

No Dicionário Musical, o significado de arranjar é acomodar um canto a outra 

ordem de vozes, ou uma composição a instrumentos diferentes dos que foram previstos 

pelo autor (SINZIG, 1959, p. 58). O termo transcrição é inexistente nessa obra. 

De acordo com Barbeitas (2000, p. 89, 95), o sentido do termo transcrição 

musical é entendido como o processo que muda o meio fônico originalmente 

estabelecido para uma dada composição . A transcrição coloca em especial relevo 

a figura do intérprete, inclusive como sujeito da criação . Para esse autor, 

transcrever exige uma reflexão para a utilização dos instrumentos associada à 

preservação da coerência e a proposta de organização, contidas no original. A 

transcrição musical impõe para a interpretação uma postura radicalmente diferente e 

muito mais profunda do que a comum subserviência calada frente à partitura . 

No decorrer do processo de transcrição das peças para os conjuntos de 

câmara para o estudo desta pesquisa, ocorreram pequenas mudanças também na 

composição. Essas modificações foram necessárias de acordo com os instrumentos 

usados e as possibilidades técnicas e interpretativas dos discentes, assim 

caracterizando-as como transcrições/arranjos.   

2.3  REPERTÓRIO DE MÚSICA DE CÂMARA EM OUTRAS INSTITUIÇÕES   

Para saber o que se faz atualmente e qual o repertório utilizado para a 

prática da música de câmara para estudantes de instrumento musical do nível 

intermediário no Brasil, foi acessado o Mega Portal de Universidades do Brasil e 
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do Mundo7. Foram averiguadas as universidades federais e estaduais que 

possuem no seu currículo o curso de Graduação em Música com ênfase em 

performance. Das 62 instituições inscritas no portal, 40 são federais e 22 são 

estaduais. Ainda pela Internet foram encontradas 2 universidades, 2 

conservatórios e 1 escola de música.  

Dezoito instituições apresentavam os requisitos necessários e, para essas, 

foi enviada correspondência eletrônica. Procurou-se saber se nessas instituições são 

oferecidos cursos de nível básico e intermediário em música; se são ministradas 

classes de música de câmara para esse nível; em caso positivo, com quais 

instrumentos são formados os conjuntos; e qual o repertório utilizado.  

Dessas 18 instituições, 5 não puderam ser acessadas pelo provedor. Das 10 

restantes, 6 não responderam, 3 possuem os referidos cursos, mas não têm a 

atividade música de câmara e apenas 1 possui os cursos e a atividade em questão. 

A 11º é a própria EMBAP, local desta pesquisa (QUADRO 4).   

Universidades Responderam  Música de Câmara Repertório 

01 UFRGS Não 

  

02 UFRN Não 

  

03 UEMG Não 

  

04 UFSCar  Não 

  

05 ULM Não 

  

06 UFPE Não 

  

07 UFBA Sim Não 

 

08 UFPB Sim Não 

 

09 UFPR Sim Não 

 

10 UFMG Sim Sim Tradicional  

11 EMBAP Sim Sim Transcrições/arranjos 

QUADRO 4 - UNIVERSIDADES COM CURSOS DE NÍVEL INTERMEDIÁRIO EM MÚSICA 
FONTE: O autor (2008) 
NOTA: A correspondência comprobatória encontra-se em Anexo 2.  

Foi enviada também correspondência eletrônica para outras três instituições 

de ensino musical de nível básico a avançado (QUADRO 5). Dessas, somente a 

Escola de Música de Piracicaba Maestro Ernst Mahle (EMPEM) respondeu. Nessa 

                                                

 

7 Megaportal de Universidades do Brasil e do Mundo. Disponível em: <http://www.cfh.ufsc.br/~pagina/ 
universidades/inj.htm>. Acesso em: 13/1/2008.  

http://www.cfh.ufsc.br/~pagina/
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instituição é ministrada a atividade música de câmara nos seus cursos de música de 

nível intermediário.    

Escolas de Música Responderam Música de Câmara Repertório 

01 EMPEM Sim  Sim  Composições e arranjos de Mahle 

02 CDMCC / Tatuí Não 

  

03 PRÓ ARTE Não 

  

QUADRO 5 - INSTITUIÇÕES MUSICAIS COM CURSOS DE NÍVEL INTERMEDIÁRIO EM MÚSICA  
FONTE: O autor (2008)   

Segundo a resposta de Borgoff (2008), coordenadora da área de música da 

Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG)8, os alunos menos experientes são 

agrupados em duos com outros instrumentistas ou cantores. Para os alunos 

principiantes de piano são utilizadas peças a quatro mãos. Como peças para 

conjuntos de câmara, recomendou os Trios-Sonata9 de Bach.  

Na Escola de Música de Piracicaba Maestro Ernst Mahle (EMPEM), os 

alunos de todos os instrumentos participam de duos, trios, quartetos com ou sem a 

participação do piano, executando arranjos de melodias folclóricas brasileiras e de 

outros países constantes no catálogo de obras10 do maestro Mahle. Segundo um 

artigo de Maria Aparecida Mahle (1992, p. 61), o maestro compôs arranjos 

especificamente para a orquestra juvenil dessa escola. 

Por meio eletrônico, no período de 20 de março a 5 de abril de 2008, 

conversou-se com o Prof. Dr. Ivan Sérgio Nirenberg, violinista, violista, médico 

psiquiatra, músico da Orquestra Sinfônica Brasileira, camerista, professor do 

Curso de Graduação em Música e chefe do Departamento de Música de 

Câmara da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ). Como experiência 

particular, ele tem orientado conjuntos de câmara compostos por alunos a 

partir do nível intermediário em música, com repertório e formação 

instrumental variados. 

                                                

 

8 BORGHOFF, G. Música de Câmara. [Mensagem pessoal]. Mensagem recebida por: 
<deniseborusch@yahoo.com.br>, em: 15/03/2008. (ANEXO 2). 
9 Trio-Sonata segundo Campanha e Torchia (1978, p. 7-8), é uma forma camerística do período 
barroco tocada por dois ou três instrumentos recitalistas (cordas), acompanhados por um baixo-
contínuo (um violoncelo ou um instrumento de teclas que preenchia as harmonias implícitas) .  
10 Site do catálogo de obras de Mahle. Disponível em: <http://www.empem.org.br/catalogo.pdf>. 
Acesso em: 11/3/2008. 

http://www.empem.org.br/catalogo.pdf>
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Primeiramente, foram indicadas obras no estilo trio-sonata do período 

barroco. Após as devidas explicações sobre as possibilidades dos estudantes de 

piano, o Prof. Nirenberg sugeriu que sejam feitos arranjos individualizados, 

adaptados à capacidade técnica de cada aluno para um melhor aproveitamento do 

conjunto. Explicou ainda que, um aluno ao executar instrumento melódico, 

necessita de apoio e segurança do instrumento harmônico [maturidade do 

pianista]. Confirmou, assim, a sua dissertação de mestrado (NIRENBERG, 1995), 

na qual sustenta que a maturidade torna-se um fator decisivo para se fazer música 

em conjunto. Quanto mais houver maturidade , mais camerística a chance de 

execução. Quanto menos houver, maior a dificuldade de conjunto (NIRENBERG11, 

2008, grifos do autor).  

A sugestão desse Professor está de acordo com as experiências da EMBAP, 

que vem trabalhando nesse sentido desde que constatou a necessidade de serem 

feitas transcrições/arranjos para alunos de nível básico e intermediário para a 

formação de conjuntos de câmara.  Provavelmente foi o mesmo motivo que ocorreu 

com a EMPEM, levando Ernst Mahle a compor músicas específicas para os 

conjuntos formados. 

Na sua dissertação de Mestrado em Música, o Prof. Ivan Sérgio Nirenberg 

recorreu à Psicologia Evolutiva, exemplificando que o ser humano expressa a 

maturidade em atitudes, como o respeito, a convivência com a existência dos outros, 

coexistindo e sabendo considerá-los nessa troca de relações . Com essas 

qualidades, considerou que é a maturidade requisito para o encontro

 

compreendendo que, somente ocorrerá música em conjunto se houver encontro, e 

só haverá encontro se houver maturidade . Complementou afirmando que a 

maturidade é a característica de um verdadeiro camerista , pois ela capacita o 

homem a encontrar-se cameristicamente consigo próprio e com os outros, de forma 

plena e consciente (NIRENBERG, 1995, p. 145-146, grifos do autor). 

A literatura já mencionada aponta dificuldades na adequação do 

repertório, dificuldades essas enfrentadas por duas orquestras de jovens 

estudantes, semelhantes às da disciplina de Música de Câmara dos cursos FM I, 

FM II e AV da EMBAP. 

                                                

 

11 NIRENBERG, I. S. Música de Câmara. [Mensagem pessoal]. Mensagem recebida por: 
<deniseborusch@yahoo.com.br>, em: 31/3/2008. (ANEXO 2). 
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Os responsáveis pela implantação da Orquestra Infanto-juvenil, depois 

nomeada Orquestra Experimental, da Universidade Federal de São Carlos 

(UFSCar), não encontraram repertório musical adequado. Essa orquestra, formada 

por jovens e adultos, não tem formação fixa. Ao contrário, varia conforme os 

instrumentistas disponíveis. A falta de repertório foi solucionada com o trabalho de 

estagiários, sob a supervisão de um professor, que elaboraram arranjos para o 

grupo em questão. Mais tarde, foi incluído um diretor musical/arranjador para a 

construção de um repertório com músicas brasileiras baseadas nas possibilidades e 

dificuldades técnicas de cada instrumentista, como também peças de preferência 

dos integrantes da orquestra e dos ouvintes (JOLY; SANTIAGO, 2001).  

Quanto à Orquestra Jovem da Escola de Música da Orquestra Sinfônica de 

Porto Alegre (Ospa), a regente relata a dificuldade de definir um repertório para uma 

orquestra de estudantes de tamanho médio, com diferenças na quantidade de 

instrumentistas por naipes. Também é mencionada a deficiência na produção de 

música brasileira original ou de arranjos escritos para orquestras de estudantes com 

essas características. Ernst Mahle é citado como o compositor que mais compôs e 

arranjou para esse tipo de formação. Segundo Teixeira, esse material didático 

orquestral poderia consistir de arranjos multifuncionais com as partes dobradas por 

vários instrumentos diferentes para que a obra possa ser tocada na falta de um 

deles (SCHMELING et al., 2003, p. 63-64). Ou ainda, como ocorre na Europa e nos 

Estados Unidos,  

poderia consistir de arranjos facilitados de obras do repertório tradicional de 
compositores nacionais e estrangeiros. Atualmente este trabalho tem ficado 
a cargo dos próprios regentes ou de seus auxiliares, que passam a exercer 
também a função de arranjadores, numa atividade que demanda bastante 
tempo, dedicação e um bom domínio de orquestração (SCHMELING et al., 
2003, p. 63-64).  

Encontraram-se semelhanças entre as adaptações da atualidade da 

UFSCar, da EMPEM e da EMBAP e a literatura dos séculos XIV e XV, quando os 

compositores compunham de acordo com o número de instrumentos disponíveis 

(CAMPANHÃ; TORCHIA, 1978, p. 5) ou com o nível técnico-musical dos 

instrumentistas. Conforme as circunstâncias, essas interpretações dependiam dos 

cantores ou instrumentistas disponíveis no momento ou então do gosto ou capricho 

dos executantes (GROUT; PALISCA, 2005, p. 156). Rosen (1995, p. 60), 
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exemplifica dizendo que existe uma dúvida se o repertório coral de Bach havia sido 

escrito como ele idealizou ou, compôs especificamente para os grupos limitados 

disponíveis na Thomaskirche, em Leipzig. 

As técnicas do arranjo e da transcrição tornaram-se freqüentes, 

especialmente antes da invenção do gramofone. Segundo Spence, nessa época, 

arranjos para piano eram a forma usual de conhecer as obras orquestrais. Após a 

invenção do gramofone, o contrário também tem ocorrido: um compositor orquestra 

uma obra de teclado pelo gosto de alterar e expandir a cor da música (SPENCE, 

1979, p. 51). Ainda esse autor, cita como exemplo Ravel que entre várias obras, 

incluindo algumas de suas composições, orquestrou a suíte Quadros de uma 

exposição para piano, de Mussorgsky.  

O motivo para que se façam arranjos específicos para os instrumentistas 

participantes das orquestras jovens da UFSCar e da OSPA, é também pertinente para 

os integrantes dos conjuntos de câmara dos Cursos do Programa de Extensão da 

EMBAP. Porém para esses últimos, especificamente para uma boa parcela de alunos 

de piano, um problema evidente é o de leitura musical a partir de duas pautas.   

2.4  A LEITURA MUSICAL    

A cada início de ano letivo, a rotatividade de alunos na classe de Música de 

Câmara ocasiona o desmembramento dos conjuntos anteriores e, 

conseqüentemente, a formação de novos, nos quais cada componente apresenta 

um próprio desenvolvimento técnico musical que o diferencia dos colegas.  

A música, inevitavelmente, envolve elementos cognitivos, entre os quais 
estão a proficiência para fazer conexões e comparações, a facilidade de 
ler as convenções musicais estabelecidas e a habilidade de reconhecer e 

responder aos desvios esperados das normas musicais. (MEYER12 apud 
SWANWICK, 2003, p. 22, grifos do autor).   

Geralmente, o aluno de piano tem mais dificuldades em ler as partituras do 

que seus colegas de outros instrumentos. Provavelmente seja porque a música 

                                                

 

12 MEYER, L. B. Emotion and meaning in musica. Chicago;Londres: University of Chicago; University 
of California Press, 1973. 
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escrita em duas pautas utiliza de estratégia diferenciada da leitura de palavras e 

mesmo da leitura em pauta simples (BENGHI, 1997, p. 99). A música para um 

instrumento melódico é escrita em apenas um pentagrama e a maioria destes 

instrumentos faz uso de apenas uma clave. O executante lerá e tocará uma pauta 

por vez, como se estivesse lendo um único idioma.  

Já uma peça musical para piano, por mais simples que seja, é escrita em 

duas pautas e, cada qual, com uma clave diferente. Essas duas pautas deverão ser 

lidas e tocadas ao mesmo tempo, como se pudéssemos ler e falar 

concomitantemente dois idiomas semelhantes porém diferentes e, cada idioma com 

seus acentos, frases e pontuações. Para a leitura de um duo camerístico, o aluno de 

piano, além de ler e tocar a sua parte, deverá desenvolver a habilidade em seguir 

visualmente, por obrigação [!], na sua própria partitura, as notas executadas pelo 

solista

 

(CAMPANHÃ; TORCHIA, 1978, p. 87). 

Sloboda (1991, p. 69-73), Benghi (1997, p. 93-101) e Jourdain (1998, p. 284-

287) mencionam estudos sobre o movimento dos olhos, a fixação e a visão periférica 

utilizados para a leitura da linguagem. Esses estudos são utilizados, também, para o 

estudo da leitura musical.  

Conforme exemplificou Jourdain (1998, p. 285), na leitura musical a uma 

distância de visão normal, a fóvea13 abrange e se fixa numa área aproximadamente 

de 2,54 cm de diâmetro, cerca de um compasso numa única pauta (FIGURA 1). 

Nessa fixação, informações são absorvidas por um quarto de segundo, 

imediatamente seguindo para a próxima fixação.    

  

FIGURA 1  O CAMPO VISUAL QUANDO SE LÊ MÚSICA 
FONTE: JOURDAIN (1998, p. 285)  

Como a partitura para o piano é escrita em duas pautas, é impossível ver 

todas as notas que deverão ser tocadas juntas em uma só fixação (SLOBODA, 

                                                

 

13 Fóvea: pequeno ponto no centro da retina apinhada de células sensíveis à luz a ponto de 
proporcionar a acuidade necessária para a identificação dos objetos (JOURDAIN, 1998, p. 284). 
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1991, p. 70). Pesquisas de Van Nuys e Weaver14 e de Weaver15 (apud SLOBODA, 

1991, p. 70) demonstram que a seqüência de fixações é determinada conforme a 

natureza da música. 

Na fixação vertical (FIGURA 2a), os olhos fazem o movimento de cima para 

baixo e para cima entre as pautas, seguindo para a direita. Essa fixação é utilizada 

numa leitura musical homofônica ou com acordes (FIGURA 2b).    

              

                                     

FIGURA 2a 

 

FIXAÇÃO VERTICAL                        FIGURA 2b  FIXAÇÃO VERTICAL  
FONTE: SLOBODA, 1991, p. 70.  

Na fixação horizontal (FIGURA 3a), as seqüências são agrupadas numa das 

pautas com retorno para outra posterior. Essa fixação é utilizada numa leitura 

musical contrapontística (FIGURA 3b).          

FIGURA 3a  FIXAÇÃO HORIZONTAL                      FIGURA 3b  FIXAÇÃO HORIZONTAL  
FONTE: SLOBODA, 1991, p. 70  

Já a movimentação dos olhos na leitura em pauta simples utiliza fixações 

semelhantes à leitura da palavra escrita, pois ocorre com mais freqüência na horizontal 

com alguns retrocessos e um campo visual mais limitado (BENGHI, 1997, p. 99).  

Contudo, novas investigações para a leitura musical deveriam ser feitas, pois as 

pesquisas existentes até 1998 basearam-se nos autores Van Nuys e Weaver, isto é, 

datam da década de 1940. Com a constante atualização de aparelhos para a execução 
                                                

 

14 VAN NUYS, K.; WEAVER, H. E. Memory Pan and Visual Pauses in Reading Rhithms and Melodies. 
Psychol. Monog., n. 55, p. 33-50, 1943. 
15 WEAVER, H. E. A Study of Visual Processes in Reading Differently Constructed Musical Selections. 
Psychol. Monog., n. 55, p. 1-30, 1943.  
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de testes clínicos, alguns neurocientistas e psicólogos da cognição têm se dedicado a 

pesquisas sobre os movimentos e fixações dos olhos durante a leitura da linguagem. 

Segundo o jornal O Globo Online (2007), por aproximadamente 40 anos, cientistas 

analisaram o processo de leitura por apenas um dos olhos, concluindo, porém, que a 

pessoa olhava uma mesma letra com ambos. Recentes pesquisas de Simon 

Liversedge e colaboradores, especialistas em Psicologia Cognitiva da Universidade de 

Southhampton, na Inglaterra, descobriram, por meio de um sofisticado equipamento de 

monitoramento ocular, que ao ler cada olho focaliza ao mesmo tempo letras diferentes 

de uma mesma palavra (O GLOBO ONLINE, 2007). 

O mesmo grupo de estudiosos, em pesquisa posterior, realizada com 

crianças e adultos, descobriu que estes fizeram mais fixações cruzadas do que 

fixações não cruzadas. Entretanto, proporcionalmente, as crianças fizeram mais 

fixações cruzadas que os adultos. Essas descobertas sugeriram aos pesquisadores 

que a dificuldade do processo pode influenciar a coordenação de ambos os olhos 

(BLYTHE et al., 2006). 

O estudo das fixações e dos movimentos oculares para a leitura da 

linguagem, pode ajudar a explicar as dificuldades da leitura musical, principalmente 

em duas pautas. Assim, se for escolhido repertório camerístico tradicional, para a 

introdução do aluno à música de câmara, as dificuldades técnicas podem pressioná-

los além do limite técnico que eles dominam e, se houver insistência nesta 

execução, o resultado da performance poderá ser sem sentido musical, sem 

caracterização estilística, sem refinamento expressivo e/ou coerência (SILVA, 2000, 

p. 59). A autora complementa que somente quando os estudantes tocam peças 

confortavelmente dentro de suas possibilidades é que eles poderão ser avaliados em 

como estão comunicando a estrutura e expressividade musical (SILVA, 1998, p. 233).  

Contudo, para que os alunos possam fazer música em conjunto 

confortavelmente, foi buscada e encontrada a solução na transcrição/arranjo. 

Conforme Grassi, com base em Andrews, 200416, Koutsoupidou, 200617 e Webster, 

198918, o ensino da música baseado em atividades como a composição ou a 

                                                

 

16 ANDREWS, B. W. How Composers Compose: In Search Of The Questions. Research and Issues in 
Music Education, v. 2, n. 1, 2004. 
17 KOUTSOUPIDOU, T. Effects of Different Teaching Styles On The Development Of Musical 
Creativity. Paper presented at the 9th International Conference of Music Perception and Cognition. 
2006. 
18 WEBSTER, P. R. Creative Thinking in Music: The Assessment Question. Paper presented at the 
Suncoast Music Education Forum. 1989. 
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improvisação [transcrição/arranjo], tem trazido excelentes resultados para o 

desenvolvimento musical dos alunos envolvidos (2007, p. 296).  

Um dos objetivos, além da aprendizagem do transcrever/arranjar músicas, é 

o de proporcionar aos participantes o bom convívio e a aprendizagem com prazer.   

2.5  APRENDER COM PRAZER    

Em 1999, foi criado um questionário para conhecer o perfil dos estudantes 

do nível básico ao avançado da EMBAP. A partir do resultado foi feita a 

reformulação dos cursos do programa de extensão atendendo também às 

necessidades dos estudantes (EMBAP, 2000, f. 220). Entre várias questões, uma 

delas foi saber quais os motivos que os levaram a estudar música. O levantamento 

das respostas a essa questão demonstrou que 92,14% dos alunos gostavam, 

32,29% receberam influência familiar, 8,57% por outros motivos e 0,71% não 

responderam. Esse resultado surpreendeu os docentes desta instituição. 

Na visão dos professores, esses dados foram irreais, pois a experiência já 

mostrava, e continua mostrando, que uma minoria estudantil realmente estuda pelo 

prazer em trabalhar a música em seu instrumento. 

Professores de alunos principiantes acreditam realmente que as crianças 

entram motivadas para aprender a tocar um e até mais instrumentos. Com o passar 

do tempo, as peças a serem estudadas são mais longas, os conteúdos inseridos 

exigem cada vez mais concentração no estudo, significando para o discente dispor 

para o estudo, de suas horas de lazer, consideradas por eles, muito mais 

prazerosas.   

Um estudo de Tourinho (2002, p. 237), concluiu que quando é utilizado o 

repertório que o aluno aprecia, esse repertório pode vir a ser uma poderosa arma 

de interesse e motivação para o aprendizado de novos conhecimentos .  

Como na prática instrumental dos cursos do programa de extensão da 

EMBAP os estudantes já cumprem o programa19 de suas aulas individuais de 

instrumento, o ideal, para os alunos participantes da atividade música de câmara, é 

                                                

 

19 Programas de ensino dos instrumentos constados no Referencial Acadêmico Administrativo 
(EMBAP, 2000, f. 43-125). 
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que o programa seja livre, sem preocupação com a quantidade de peças e que 

estas sejam do agrado de todos sem acarretar deficiências, pois um mesmo 

conceito ou técnica podem ser ensinados através de muitas músicas (TOURINHO, 

2002, p. 166).  

Nesta proposta, na qual, estagiárias, professores e alunos passam a ser 

aprendentes, onde todos colaboram no sentido da aprendizagem

 

(PERNIGOTTI20, 

1999, p. 11, apud CORRÊA, 2001, p. 189), os alunos transcreveram/arranjaram as 

peças, procurando realizar essa tarefa a partir de seus próprios conhecimentos 

musicais, para posterior execução. 

Pedagogicamente, esse processo exige do professor a consideração de que 

cada indivíduo precisa ser reconhecido como autor de suas construções , como 

também, precisa compreender as possibilidades e limites de cada participante, ao 

mesmo tempo em que promove a troca de experiências através da interação entre 

pares  (PORLÁN, 199821, apud BOLZAN, 2002, p. 18-19). 

Na educação musical, Gordon (2000, p. 61) escreve que quando um 

professor incute nos alunos a capacidade de criar e improvisar a sua própria música, 

[transcrever/arranjar] esta torna-se propriedade dos próprios alunos . Com esta 

experiência, os alunos aprendem o que a música pode ser e o que tem sido e não 

simplesmente o que a música é . 

Para os estudantes envolvidos na transcrição/arranjo de músicas apreciadas 

por eles para tocar em conjunto, poderá vir a ser uma atitude de tomar posse 

intelectual de materiais musicais transformando-os em coisas significativas para o 

indivíduo proporciona prazer estético e uma forma diferenciada de aprendizado 

(CUSTODERO, 2006, p. 392). 

Os professores deveriam ter em mente que o aprendizado é uma atividade 

criativa e, que os seres humanos são levados a aprender pela promessa de 

prazer . Esta é satisfeita quando ocorre a aprendizagem. Todos nós procuramos 

informações para aprofundar o conhecimento e ampliar o prazer . Se os 

professores ajustarem a educação ao prazer, as escolas transformar-se-ão numa 

aventura agradável de autodescoberta (LOWEN, 1984, p. 150).  

                                                

 

20 PERNIGOTTY, Joyce M. [et al.]. Aceleração da Aprendizagem: Ensaios para Transformar a Escola. 
Porto Alegre, Mediação, 1999. 
21 PORLÁN, Rafael. Constructivismo y Escuela. Sevilha: Díada, 1998. 
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2.6  A ORIGEM DO TERMO MÚSICA DE CÂMARA    

A música de câmara tratada nesta pesquisa refere-se à música ocidental e, 

foi na história dessa música que se buscou a origem do termo música de câmara.  

Na obra A Dictionary of Early Music, o termo consort é usado nos séculos 

XVI e XVII para música instrumental de câmara. Na Inglaterra, esse termo era 

usado especialmente para nomear a música para um conjunto de violas da gamba. 

Já em 1599, Morley compôs a obra Consort Lessons, para flauta, violas da gamba 

contralto e baixo, alaúde, bandorra e cittern (instrumento de cordas pinçadas, com 

corpo em forma de pêra). Conjuntos de câmara dessa natureza, formados por 

instrumentos de diferentes famílias, passaram a ser chamados de broken consort, 

em oposição ao whole consort, anterior, constituído por instrumentos de uma única 

família (ROCHE; ROCHE, 1981, p. 34, 47, 51). 

Ainda no século XVII, de acordo com Burrows et al., (2007, p. 27), os 

consorts de sopros geralmente eram apreciados ao ar livre, em reuniões de 

pessoas ilustres, com os consorts de cordas, mais suaves, sendo reservados para 

os interiores .  

Segundo Campanhã e Torchia (1978, p. 4), a evolução camerística começou 

a se dar ainda a partir do século XVI e, sua origem é dada como verdadeira 

somente no século XVII . Nesse período, surgiram muitas composições direcionadas 

para instrumentos. A música possuía três estilos: música sacra, tocada nas igrejas; 

música dramática, executada nas casas de ópera; música profana, tocada no 

contexto da corte. As músicas profana instrumental (solista ou em grupos), vocal 

pura e vocal acompanhada eram consideradas como Música Camerística 

(CAMPANHÃ; TORCHIA, 1978, p. 4), consolidando-se, assim, este termo. Mais 

tarde, a música de câmara perde a sua designação originária de música profana e 

passa a ser toda a música instrumental executada por um número limitado de 

instrumentos com ambiente apropriado

 

(CAMPANHÃ; TORCHIA, 1978, p. 6). 

Para a Enciclopédia Mirador Internacional, o qualitativo câmara  

não se refere à execução das respectivas obras em recintos de dimensões 
reduzidas. Câmara significa os aposentos do príncipe e de mecenas 
aristocráticos, onde se executava música instrumental profana, em oposição 
à música sacra, executada na Igreja. O século XVII distingue a sonata de 
câmara e a sonata de Igreja (1975, v. 15, p. 7965). 
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O Dictionnaire de Musique, define música de câmara como sinônimo de 

musique de cour [música de côrte], isto é, música profana em oposição à música 

de igreja, mais empregada hoje em contraste à música de orquestra e à música 

cênica (RIEMANN22, apud NIRENBERG, 1995, p. 12-13). 

The Harper Dictionary of Music, diz ser Música de Câmara, música para 

um grupo instrumental na qual cada parte é executada apenas por um único 

instrumento, em oposição à música orquestral, na qual há vários instrumentos para 

uma única parte (AMMER, 1987, p. 71). 

Para Salles, Música de Câmara é  

qualquer formação instrumental que se limite a poucos executantes. O 
termo vem da acepção da palavra Câmara ou Câmera [...] como sinônimo 
de sala, quarto, genericamente compartimento ou aposento de uma casa. É, 
portanto, literalmente a música destinada a pequenos espaços, e por isso, a 
música escrita para pequenas formações (SALLES23, 2002, grifos do autor).    

2.6.1  A formação camerística   

De acordo com Campanhã e Torchia (1978, p. 82-83), um conjunto de 

câmara pode ser composto de dois a nove instrumentos. A formação deles pode ser 

em: duo; trio; quarteto; quinteto; sexteto; septeto; octeto; noneto; ou ainda o duplo 

quarteto ou duplo quinteto. Já para Spence (1979, p. 53), quando este grupo 

ultrapassa os oito ou nove instrumentos, deixa de ser um conjunto de câmara e se 

faz necessário um regente. Percebe-se aí uma contradição entre os autores. 

Para Filipe Salles (2002),   

a formação camerística pode ser desde dois músicos (sonatas para violino e 
piano, por exemplo), denominado dueto, três (trio), quatro (quarteto), e daí 
pra frente, segue-se quinteto, sexteto, septeto, octeto, noneto e orquestra 
de câmara (dez ou mais músicos). Com execeção do quarteto, que tem uma 
formação padronizada (dois violinos, viola e violoncelo, o chamado Quarteto 
de Cordas), os demais necessitam de uma discriminação específica dos 
instrumentos utilizados, já que eles podem variar bastante. 

                                                

 

22 RIEMANN, Hugo. Dictionnaire de Musique. Tradução de: Georges Humbert. 3. ed. Paris: Payot, 
1931. 
23 SALLES, Filipe. Música de Câmara. © 2002. Disponível em: <http://www.mnemocine.com.br/filipe 
/chamber.htm>. Acesso em: 23/2/2008    

http://www.mnemocine.com.br/filipe
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Campanhã e Torchia (1978, p. 84-94) apresentam algumas disposições dos 

instrumentistas numa sala de concertos. Dentre elas, para esta pesquisa, foram 

escolhidas as que envolvem o piano (FIGURA 4).      

FIGURA 4  DISPOSIÇÃO DOS INSTRUMENTOS 
FONTE: CAMPANHÃ; TORCHIA (1978, p. 84-85)  

  

1º violino viola, 
violoncelo, 
trompa ou 
outro

 

platéia 

Trio: duo com piano

 

Quinteto: quarteto de cordas com piano

 

violoncelo

 

 viola 

 

 2º violino

 

 1º violino 

platéia 

  

oboé fagote ou trompa

 

platéia

 

Quinteto: quarteto de sopros com piano 

 flauta  clarinete

 

Quinteto: quarteto misto com piano 

   

viola violoncelo

 

platéia

 

 1º violino 
flauta, oboé, 
clarinete, 
trompa ou outro 
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2.6.2  Os instrumentos musicais   

Para que as transcrições/arranjos fossem realizadas, fez-se necessário 

investigar sobre os instrumentos dos alunos envolvidos nesta pesquisa. Buscou-

se principalmente conhecer a extensão do som, do grave ao agudo, para cada um 

desses instrumentos, e sua correspondente escrita musical. 

Os instrumentos de sopros, do grupo das madeiras:  

 

a flauta originou-se na antiguidade. Atualmente é feita de metal, 

com forma cilíndrica e é tocada na posição horizontal, com 

execução clara e ágil. Também é conhecida como flauta 

transversal ou em dó. Sua extensão é de três oitavas, dó324 à dó6, 

e sua música é escrita na clave de sol (CAMPANHÃ; TORCHIA, 

1978; SPENCE, 1979; BURROWS et al., 2007), (FIGURA 5); 

 

o clarinete em si bemol, feito de madeira (ébano ou pinho) ou 

vulcanite com forma cilíndrica, tem palheta simples. Foi inventado 

por J. C. Denneré. Produz uma gama imensa de timbres e sua 

extensão é de um pouco mais de três oitavas, ré2 à fá5. Por ser 

um instrumento transpositor, sua escrita é transposta uma 2ª 

maior acima, mi2 à sol5, e sua música é escrita na clave de sol 

(CAMPANHÃ; TORCHIA, 1978; SPENCE, 1979; BURROWS et al., 

2007), (FIGURA 5);  

 

o saxofone (alto) em mi bemol, feito de metal com tubo cônico, 

tem palheta simples. Foi inventado por Adolphe Sax. Seu timbre é 

suave e aveludado, e sua extensão é de um pouco mais de duas 

oitavas, réb 2 à láb4. Por ser um instrumento transpositor, sua 

escrita é uma 6ª maior acima, sib2 à fá5, e sua música é escrita 

na clave de sol (CAMPANHÃ; TORCHIA, 1978; SPENCE, 1979; 

BURROWS et al., 2007), (FIGURA 5).   

                                                

 

24 Dó3: para designar a altura exata dos sons, sem auxílio da pauta e das claves, cada uma das 
oitavas recebe um número de ordem. No Brasil, a nota dó central recebe o número 3 (PRIOLLI, 1973, 
p. 36). Em Kostka e Payne, a mesma nota dó central recebe o número 4 (2004, p. 4). 
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FIGURA 5  INSTRUMENTOS DE SOPRO 
FONTE: KOSTKA; PAYNE (2004, p. 553-554) 
NOTA: Os autores alertam que, nos exemplos, não foram escritas as extensões extremas e que estas 

são utilizadas e executadas com cautela.   

Os instrumentos de cordas friccionadas por arco:  

 

o violino é feito de madeira, possui quatro cordas afinadas em 

intervalos de quintas, pode produzir duas a três notas 

simultaneamente. Sua extensão é de um pouco mais de três oitavas, 

sol2 à si 5

 

(KOSTKA; PAYNE, 2004 p. 554) e, sol2 à mi6 

(CAMPANHA; TORCHIA, 1978, p. 118) e, sua música é escrita na 

clave de sol (FIGURA 6);  

 

a viola é feita de madeira, possui quatro cordas afinadas uma 

quinta abaixo do violino. Sua extensão é de três oitavas, dó2 à dó5, 

 

Clarinete: extensão do som 

 

Clarinete: sua escrita é uma 2ª M acima

 

Saxofone alto: extensão do som  Saxofone alto: sua escrita é uma 6ª M acima

    
Flauta: extensão do som e sua escrita 
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e sua música é escrita na clave de sol e de dó na terceira linha 

(CAMPANHÃ; TORCHIA, 1978; SPENCE, 1979; BURROWS et al., 

2007), (FIGURA 6); 

 
o violoncelo é feito de madeira, possui quatro cordas afinadas uma 

oitava abaixo da viola. Sua extensão é de três oitavas, dó1 à dó4, 

geralmente sua música é escrita na clave de fá da 4ª linha e de sol 

mas, também pode ser escrita na clave de dó na quarta linha 

(CAMPANHÃ; TORCHIA, 1978; SPENCE, 1979; BURROWS et al., 

2007), (FIGURA 6).          

FIGURA 6  INSTRUMENTOS DE CORDAS   
FONTE: KOSTKA; PAYNE (2004, p. 553-554) 
NOTA: Os autores alertam que, nos exemplos, não foram escritas as extensões extremas e que estas 

são utilizadas e executadas com cautela.  

 

Violoncelo: extensão do som e sua escrita 

Viola: extensão do som e sua escrita 

 

Violino: extensão do som e sua escrita 
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Instrumento de corda percutida:  

 
o piano é feito de madeira e possui internamente uma estrutura de 

metal com cordas de metal que são percutidas por martelos. Ele 

permite infinitas gradações de som. Sua extensão é de um 

pouco mais de sete oitavas (lá-2 à dó7). Sua música é escrita 

nas claves de fá da 4ª linha e na de sol (SPENCE, 1979; 

BURROWS et al., 2007), (FIGURA 7).     

FIGURA 7  INSTRUMENTO DE CORDA PERCUTIDA 
FONTE: O autor (2008)   

2.7  FUNDAMENTAÇÃO TEÓRICA   

A fundamentação teórica sobre a qual esta pesquisa foi construída está de 

acordo com a filosofia dos Cursos do Programa de Extensão em Música da EMBAP, 

a qual está em consonância com as quatro camadas da atividade musical chamadas 

de materiais, expressão, forma e valor, oriundas das manifestações dos processos 

essenciais metafóricos (SWANWICK, 2003, p. 34).  

Para dar suporte ao procedimento didático utilizado durante a realização 

desta pesquisa, buscou-se entendimento nos pressupostos de Vygotsky. Suas 

propostas são decorrentes dos métodos e princípios do materialismo dialético. Um 

ponto central deste método é que todos os fenômenos sejam estudados como 

processos em movimento e em mudança (VYGOTSKY, 2003, p. 8).  

Piano: extensão do som e sua escrita 
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2.7.1  Swanwick e algumas de suas concepções sobre Educação Musical     

Keith Swanwick é formado na Royal Academy of Music, onde estudou 

trombone, piano, órgão, composição e regência. É professor emérito do Instituto de 

Educação da Universidade de Londres. Foi o primeiro professor titular de Educação 

Musical e Diretor de Pesquisa na Europa. Dedicou-se à docência lecionando em 

escolas de ensino médio, cursos de especialização e universidades. Possui 

experiência como organista em igrejas, como músico de orquestra e como regente. 

Tem participado em diversos encontros e palestras internacionais, incluindo o Brasil 

(SWANWICK, 2003).  

Há mais de 10 anos, a obra de Swanwick começou a ser divulgada no Brasil. 

Sua Teoria Espiral de Desenvolvimento Musical e sua Teoria de Educação Musical, 

tanto servem de base para muitas pesquisas na área da Educação Musical como 

são adotadas por Instituições de Música no Brasil.  

Para Swanwick (2003, p. 18, grifo do autor), a música é uma forma de 

discurso [...], um meio no qual as idéias acerca de nós mesmos e dos outros são 

articuladas em formas sonoras . Outros autores citados por Swanwick (2003, p. 18), 

como Cooke25 (1959), Goodman26 (1976), Langer27 (1942) e Nattiez28 (1997, 1990), 

tentaram mostrar a música como uma forma simbólica no que, Swanwick 

complementa que o discurso modifica continuamente a forma simbólica em que 

aparece .  

Para os educadores, argumenta que   

a música tem de ser vista como uma forma de discurso com vários níveis 
metafóricos. [...] A música é uma forma de pensamento, de conhecimento. 
Como forma simbólica, ela cria um espaço onde novos insights tornam-se 
possíveis. Ela é um valor compartilhado com todas as formas de discurso, 
porque estas articulam e preenchem os espaços entre diferentes indivíduos 
e culturas distintas (SWANWICK, 2003, p. 38).   

                                                

 

25 COOKE, D. The Language of Music. Oxford: Oxford University Press, 1959. 
26 GOODMAN, N. Languages of Art: an Approach to a Theory of Symbols. Indianápolis: Hackett 
Publishing, 1976. 
27 LANGER, S. K. Philosophy in a New Key. Nova York; Cambridge: Mentor Books/Harvard University 
Press, 1942. 
28 NATTIEZ, J. J. Music and Discourse: Towards a Semiology of Music. Tradução de: Carolyn 
Abbate. Princeton: Princeton University Press, 1997/1990. 
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O processo metafórico para Swanwick (2003, p. 26), reside no coração da 

ação criativa, capacitando-nos a abrir novas fronteiras, tornando possível para nós 

reconstituir idéias, ver as coisas de forma diferente . Ainda Swanwick (2003, p. 28), 

sustenta que, no entrosamento musical, o processo metafórico funciona quando  

escutamos notas como se fossem melodias, soando como formas 
expressivas; quando escutamos essas formas expressivas assumirem 
novas relações, como se tivessem vida própria; e quando essas novas 
formas parecem fundir-se com nossas experiências prévias.  

Das manifestações desses processos essenciais metafóricos originaram as 

quatro camadas da atividade musical chamadas de materiais, expressão, forma e 

valor. A Figura 8 representa os três processos metafóricos (círculos) que são os 

processos psicológicos constituintes das transformações metafóricas que podem ser 

observadas e identificadas por meio das quatro camadas da atividade musical 

(retângulos) (SWANWICK, 2003, p. 34).       

FIGURA 8  TRANSFORMAÇÕES METAFÓRICAS 
FONTE: SWANWICK (2003)  

A partir das quatro camadas da atividade musical é possível observar e 

identificar a compreensão musical dos estudantes dando suporte aos professores 

avaliarem os trabalhos destes. Cada camada tem dois aspectos: o primeiro 

Materiais

 

Expressão 

  

Valor Forma

 

Sons são ouvidos 
como formas 

expressivas, gestos   

Notas tornam-se 
melodias

 

Formas expressivas 
resultam em novas 

relações   

Música tem  
vida própria

 

A nova forma  
incorpora experiências 

anteriores   

Música informa a  
vida do sentimento
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relacionado aos mundos pessoal e subjetivo e, o segundo, ao mundo público das 

práticas musicais e tradições . Estas são formuladas como critérios observáveis, 

podem ser aplicadas em composição, execução e apreciação (SWANWICK, 2003, 

p. 91-92). O autor enfoca que elas são cumulativas. Os critérios gerais para avaliar 

o trabalho musical dos alunos são:  

Materiais 
Nível 1 

 

reconhece (explora) sonoridades; por exemplo, níveis de 
intensidade, grandes diferenças de altura, trocas bem definidas de colorido 
sonoro e textura. 
Nível 2 

 

identifica (controla) sons vocais e instrumentais específicos 

 

com 
tipo de instrumentos, timbres ou textura. 
Expressão 
Nível 3 

 

(comunica) o caráter expressivo da música 

 

atmosfera e gesto 

 

ou pode interpretar em palavras, imagens visuais ou movimento. 
Nível 4 

 

analisa (produz) efeitos expressivos relativos a timbre, altura, 
duração, andamento, intensidade, textura e silêncio. 
Forma 
Nível 5 

 

percebe (demonstra) relações estruturais 

 

o que é diferente ou 
inesperado, se as mudanças são graduais ou súbitas. 
Nível 6 

 

(faz) ou pode colocar a música em um contexto estilístico 
particular e demonstra consciência dos aparatos idiomáticos e processos 
estilísticos. 
Valor 
Nível 7 

 

revela evidência de compromisso pessoal por meio de um 
engajamento mantido com determinadas obras, intérpretes e compositores. 
Nível 8 

 

desenvolve sistematicamente (novos processos musicais) idéias 
críticas e analíticas sobre música. (SWANWICK, 2003, p. 91-92).  
Obs.: O texto entre parênteses está relacionado com a performance e a 
composição.  

Swanwick (2003, p. 56), afirma que uma visão de música como uma 

forma de discurso impregnada de metáfora tem conseqüências importantes para 

a educação musical . Por meio do processo da metáfora, os músicos 

transformam as notas, em melodias, e/ou gestos, as quais se desenvolvem e 

são transformadas em novas estruturas e estas, podem aflorar em experiências 

significativas. (SWANWICK, 2003, p. 56, 113). 

Da premissa de que a música é uma forma simbólica, rica em potencial 

metafórico, originaram três princípios:  

1. Considerar a música como um discurso. Um dos objetivos do 

professor de música é trazer a consciência musical do último para o 

primeiro plano . Deve-se: procurar interpretar, ouvir a frase musical e 

não apenas os intervalos, tempo ou compasso; fazer constantemente 

as perguntas 

 

isso é, realmente, musical? Existe um sentimento que 
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demanda caráter expressivo e um senso de estrutura naquilo que é 

feito e dito? (SWANWICK, 2003, p. 57-58, grifo do autor). 

2. Considerar o discurso musical dos alunos.  Os alunos já trazem 

consigo um domínio de compreensão musical , mesmo antes de 

ingressarem numa instituição de ensino musical e essa bagagem 

deve ser considerada. É necessário que lhes seja permitida a 

exploração musical e as tomadas de decisão (SWANWICK, 2003, p. 

66-67).  

3. Fluência no início e no final. Sendo a música um discurso, ela é 

análoga, porém não idêntica à linguagem. Como na linguagem, a 

seqüência ideal para a música é ouvir; articular; ler; e escrever. É a 

fluência, a habilidade auditiva de imaginar a música, associada à 

habilidade de controlar um instrumento (SWANWICK, 2003, p. 68-69). 

Professores comprometidos com a experiência musical cuidam para que 

seus alunos perpassem entre todas as quatro camadas do discurso musical. 

Inclusive, eles podem [devem] auxiliar as pessoas [os alunos] a penetrar mais no 

discurso musical do que elas seriam capazes se não fossem ajudadas 

(SWANWICK, 2003, p. 113).   

2.7.2  Referencial Curricular para os Cursos do Programa de Extensão em Música 

da EMBAP    

O item Referencial Curricular do Referencial Acadêmico e Administrativo 

para o Programa de Extensão em Música da EMBAP apresenta os princípios 

filosóficos dos Cursos FM I, FM II e AV. Esses princípios filosóficos estão baseados 

na idéia de que todo o indivíduo é capaz de aprender música e com isto desenvolver 

o seu potencial estético e artístico (EMBAP, 2000, f. 8).  

Seguindo esses princípios os cursos citados têm como meta: Oferecer uma 

Educação Musical que desenvolva o senso estético e criativo musical do aluno, 

através de experiências individuais e coletivas em execução e apreciação, 

complementadas pela composição/improvisação/arranjo (EMBAP, 2000, f. 19). 
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Para dar suporte a esses cursos, a EMBAP optou por seguir o modelo de 

atividades musicais (T)EC(L)A29 de Swanwick (QUADRO 6). Esse modelo privilegia 

cinco atividades do fazer musical: (Técnica), Execução, Composição, (Literatura) e 

Apreciação e, segundo o autor são indispensáveis para o desenvolvimento do 

conhecimento musical (EMBAP, 2000, f. 12).   

Atividade Descrição 

(T) Técnica O parâmetro Técnica envolve a aquisição de habilidades 

 

aurais, 
instrumentais e de escrita musical; controle técnico, execução em grupo, 
manuseio do som com aparatos eletrônicos ou semelhantes, habilidades de 
leitura à primeira vista e fluência com notação . Este parâmetro não deve ser 
tratado isoladamente na educação musical e sim implícito em todas as 
atividades. 

E Execução No parâmetro de Execução, as atividades envolvem a utilização da voz, de 
instrumentos musicais e de fontes sonoras diversas, como meios de 
expressão de idéias musicais. Geralmente implica uma audiência 

 

não 
importando o tamanho ou caráter (formal ou informal). 

C  Composição Formulação de uma idéia musical; o parâmetro de composição envolve 
todas as formas de invenção musical, de improvisação. Consiste no ato de 
fazer um objeto musical agrupando materiais sonoros de uma forma 
expressiva. 

(L) Literatura Literatura de e literatura sobre música, inclui "não somente o estudo 
contemporâneo ou histórico da literatura da música em si por meio de 
partituras e execuções, mas também por meio de criticismo musical, 
histórico e musicológico".  

A Apreciação Audição receptiva. "Envolve uma empatia com os executantes, um senso de 
estilo musical relevante à ocasião, uma disposição a ir com a música e uma 
habilidade em responder e relacionar-se com o objeto musical como uma 
entidade estética". 

QUADRO 6 - MODELO (T)EC(L)A (SWANWICK, 1979)   
FONTE: EMBAP (2000, f. 13)  

Para a presente pesquisa, na disciplina Música de Câmara, uma das 

Práticas Musicais em Conjunto dos referidos cursos, foi dada ênfase à atividade 

composição, que engloba a experiência musical de transcrever/arranjar partituras.    

Na disciplina de Prática Musical em Conjunto, mesmo com o foco voltado 
para a execução musical, os professores deverão fomentar o 
desenvolvimento da capacidade de improvisação e, acima de tudo, uma 
apreciação crítica do indivíduo executante e seus pares de conjunto. É 
necessário que a educação musical priorize o contato ou experiência direta 
com música ao contrário de estar centrada no planejamento e ensino de 
conceitos abstratos onde a música é utilizada para exemplificar o que o 

                                                

 

29 O Modelo CLASP (Swanwick, 1979, p. 43-45) foi traduzido por A. Oliveira e L. Hentschke como 
Modelo (T)EC(L)A (Swanwick, 2003, p. 70), posteriormente adaptado por L. Hentschke e S. E. 
Krüger.  
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professor está ensinando. Em outras palavras, este referencial curricular 
propõe que o professor possibilite ao aluno um relacionamento direto com 
música, e não somente com o conhecimento sobre música (EMBAP, 2000, 
f. 15, grifos do autor).  

A atividade música de câmara envolve essencialmente a interação entre os 

integrantes do conjunto e, de acordo com as teorias construtivistas, o homem se faz 

pela interação social, pelas relações entre os homens e por sua ação sobre o 

mundo (ARANHA, 1996, p. 184, grifo do autor).  

A interpretação fenomenológica do construtivismo demonstra que, também 

no processo didático-musical e na construção da performance, o ensino e 

aprendizagem não são experiências independentes da música . Dessa forma, foi 

seguida a sugestão de Álvares (2006, p. 446) de que uma fundamentação 

epistemológica da educação musical deve explorar o ensino e aprendizagem como 

derivações de experiências básicas de apreciação, interpretação e criação musical .  

Dentre os construtivistas, buscou-se em Vygotsky o apoio para a construção 

desta pesquisa.   

2.7.3  O construtivismo e seus pressupostos em Vygotsky    

Lev Semenovich Vygotsky (1896-1934) formou-se em Direito e Medicina, 

estudou também História, Filosofia, Literatura e Psicologia. Era poliglota, foi 

professor e seguiu a carreira de psicólogo. Ele foi adepto da Revolução Russa e 

seguia os preceitos marxistas30. 

Reuniu em torno de si um grande grupo de cientistas que se dedicaram, na 

área da Psicologia, às pesquisas experimentais com crianças normais e ao estudo 

das anormalidades físicas e mentais, para entender o desenvolvimento dos seres 

humanos. Teve como seus colaboradores Aleksei Leontiev e Aleksander Lúria. 

Para Vygotsky, o biológico e o social exercem influência recíproca: o homem 

transforma e é transformado de acordo com a sua cultura. Ele admitia a interação do 

indivíduo com o meio como característica da constituição humana (VYGOTSKY, 

2003; OLIVEIRA, 2005). Oliveira (2005, p. 27) observa que nas concepções 
                                                

 

30 Marxismo é a filosofia que defendia o materialismo aplicado ao método dialético, que concebia o 
ser humano como conjunto das relações sociais (BARSA, 1978, p. 410). 
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vygotskyanas o termo mediação31 é muito utilizado. Para Vygotsky, a relação do 

homem para com o mundo não é uma relação direta, mas uma relação mediada. 

Com o estudo do pensamento marxista, de que os instrumentos de trabalho 

utilizados pelos homens na luta pela subsistência têm função mediadora, Vygotsky 

distinguiu essa mesma função desempenhada pelo uso de signos para o 

desenvolvimento do pensamento (MEIER; GARCIA, 2007, p. 54). O instrumento de 

trabalho tem função específica e é um objeto social e mediador entre o indivíduo e o 

mundo. É elemento externo ao indivíduo e deve necessariamente levar a mudanças 

nos objetos

 

(VYGOTSKY, 2003, p. 72). O signo é um meio auxiliar para solucionar 

um dado problema psicológico, dirigido para o controle do próprio indivíduo

 

(VYGOTSKY, 2003, p. 73); pode ser uma marca externa que auxilia na memória e 

na atenção (VYGOTSKY, 2003; OLIVEIRA, 2005).   

O uso de meios artificiais 

 

a transição para a atividade mediada 

 

muda, 
fundamentalmente, todas as operações psicológicas, assim como o uso de 
instrumentos amplia de forma ilimitada a gama de atividades em cujo 
interior as novas funções psicológicas podem operar. Nesse contexto 
podemos usar o termo função psicológica superior, ou comportamento 
superior com referência à combinação entre o instrumento e o signo na 
atividade psicológica (VYGOTSKY, 2003, p. 73, grifos do autor).   

Vygotsky considera as funções psicológicas superiores ou processos 

mentais superiores como mecanismos psicológicos típicos do ser humano e estes 

envolvem o controle consciente do comportamento, a atenção voluntária, a 

memorização ativa, a ação intencional e a liberdade do indivíduo em relação às 

características do momento e do espaço presentes (VYGOTSKY, 2003, OLIVEIRA, 

2005, MEIER; GARCIA, 2007). No decorrer do desenvolvimento do indivíduo, essas 

funções psicológicas sofrem modificações tornando-se mais sofisticadas e se 

diferenciam de mecanismos mais elementares, como reflexos, reações automáticas e 

associações simples (MEIER; GARCIA, 2007, p. 63).  

Vygotsky rejeitou, portanto, a idéia de funções mentais fixas e imutáveis, 
trabalhando com a noção do cérebro como um sistema aberto, de grande 
plasticidade, cuja estrutura e modos de funcionamento são moldados ao 
longo da história da espécie e do desenvolvimento individual (LA TAILLE; 
OLIVEIRA; DANTAS, 1992, p. 24).  

                                                

 

31 É o processo de intervenção de um elemento intermediário numa relação  (OLIVEIRA, 2005, p. 26). 
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As pesquisas de Vygotsky constataram que é de suma importância para o 

desenvolvimento dos processos mentais superiores a transformação da atividade 

que utiliza signos

 
(VYGOTSKY, 2003, p. 75).  Inicialmente, o indivíduo adquire as 

formas de comportamento estabelecidas pelo seu grupo cultural 

 
interpsicológica 

 
processo interpessoal 

 
transformam-se em atividades internas (consigo mesmo) 

 

intrapsicológica 

 

processo intrapessoal. Quando ocorre esta transformação, 

significa que houve um processo de internalização (VYGOTSKY, 2003, p. 75; 

PALANGANA32, 2001, apud MEIER; GARCIA, 2007, p. 63).   

O desenvolvimento, neste caso, como freqüentemente acontece, se dá não 
em círculo, mas em espiral, passando por um mesmo ponto a cada nova 
revolução, enquanto avança para um nível superior. [...] Uma vez 
internalizados, esses processos tornam-se parte das aquisições do 
desenvolvimento independente da criança (VYGOTSKY, 2003, p. 74 e 118).   

Segundo os pressupostos vygotskyanos, desde o nascimento da criança, o 

aprendizado e o desenvolvimento estão inter-relacionados. O aprendizado 

adequadamente organizado resulta em desenvolvimento mental e põe em 

movimento vários processos de desenvolvimento que, de outra forma, seriam 

impossíveis de acontecer  (VYGOTSKY, 2003, p. 118).  

Para demonstrar as dimensões do aprendizado e para explicar a evolução 

intelectual que é caracterizada por saltos qualitativos de um conhecimento para 

outro, Vygotsky desenvolveu o Conceito de Zona de Desenvolvimento Proximal 

(ZDP)33, apresentando-o desta maneira:  

 

Zona de Desenvolvimento Real: É o nível de desenvolvimento das 

funções mentais da criança [do estudante] que se estabeleceram 

como resultado de certos ciclos de desenvolvimento já completados 

(VYGOTSKY, 2003, p. 111). É quando o aluno é capaz de resolver os 

problemas independentemente;  

 

Zona de Desenvolvimento Proximal: Define aquelas funções que 

ainda não amadureceram, mas que estão em processo de 

maturação . É a distância entre o desenvolvimento potencial e o 

desenvolvimento real, que está próximo de ser atingido. O que um 

                                                

 

32 PALANGANA, Isilda Campaner. Desenvolvimento e Aprendizagem em Piaget e Vygotsky: a 
relevância do social. 3. ed. São Paulo: Summus, 2001. 
33 ZDP: Zona de Desenvolvimento Proximal. Abreviatura utilizada por Bolzan (2002, p.15).  
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aluno faz hoje com assistência, ele será capaz de fazer sozinho 

amanhã (VYGOTSKY, 2003, p. 113); 

 
Zona de Desenvolvimento Potencial: É determinado por aquilo que o 

aluno ainda não domina, mas será capaz de realizar com o auxílio de 

um mediador. Entretanto a capacidade de se beneficiar de uma 

colaboração de outra pessoa vai ocorrer num certo nível de 

desenvolvimento (OLIVEIRA, 2005, p. 59); 

 

Mediador: É quem ajuda o estudante a concretizar um 

desenvolvimento que ele não atinge sozinho. O mediador pode ser o 

professor, um adulto ou até os colegas com mais experiência. 

Segundo Vygotsky (2003, p. 117-118), o aprendizado cria a zona de 

desenvolvimento proximal e, em conseqüência, estimula vários processos internos 

de desenvolvimento que são operados quando o aprendiz interage com 

companheiros e adultos em seu ambiente. Esses processos, quando internalizados, 

tornam-se aquisição do desenvolvimento.    

O conceito de zona de desenvolvimento proximal é de extrema importância 
para as pesquisas do desenvolvimento infantil [e juvenil] e para o plano 
educacional, justamente porque permite a compreensão da dinâmica interna 
do desenvolvimento individual. Através da consideração da zona de 
desenvolvimento proximal, é possível verificar não somente os ciclos já 
completados, como também os que estão em via de formação, o que 
permite o delineamento da competência da criança [do estudante] e de suas 
futuras conquistas, assim como a elaboração de estratégias pedagógicas 
que o auxiliem nesse processo (REGO, 1995, p. 74).  

Em síntese, para Vygotsky (2003), o ser humano constrói sua inteligência 

mediante a convivência recíproca com o meio onde vive sendo a sua evolução 

intelectual, um processo constante que pode ser impulsionado com a ajuda externa, 

e o seu desenvolvimento mental é o resultado do aprendizado adequadamente 

organizado. 
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3  METODOLOGIA E REALIZAÇÃO DO PROJETO    

O presente processo construtivo e investigativo realizou-se a partir do tripé: 

a pesquisa-ação, os princípios filosóficos do Programa de Extensão da EMBAP 

(baseado em Swanwick); e os pressupostos do sócio-interacionista Vygotsky.  

Este estudo constituiu uma pesquisa-ação, e, como mencionado 

anteriormente, é uma pesquisa social com base empírica, concebida e realizada em 

associação com uma ação coletiva e na qual a pesquisadora, as estagiárias e os 

alunos participantes estiveram envolvidos de modo cooperativo e participativo 

(THIOLLENT, 2005, p. 16).  

Esse método foi utilizado, pois abrange as situações concretas de 

aprendizado e todo um processo de descoberta de capacidades individuais e 

coletivas, e de novas maneiras de se relacionar-se com a música. Gerou, ainda, a 

produção e a circulação de informação, com base na transcrição/arranjo de obras 

existentes. Esta pesquisa-ação foi realizada com o auxílio principalmente do método 

dialógico, propiciando que a tomada de decisões acontecesse de maneira crítica e 

dialética. Como afirma Thiollent (2005, p. 42), nesse diálogo, os pesquisadores e os 

demais participantes trazem o conhecimento de diversos elementos de teorias ou 

de experiências anteriormente adquiridas . A construção do conhecimento deu-se a 

partir da discussão entre os envolvidos. 

Além disso, a pesquisa-ação possibilitou à pesquisadora melhores 

condições de compreensão, decifração, interpretação, análise e síntese do material 

qualitativo gerado na situação investigativa

 

(THIOLLENT, 2005, p. 31, grifo do 

autor).  

O estudo em questão consistiu no trabalho de transcrição/arranjo de peças 

para conjuntos de câmara, escolhidas e elaboradas pelos alunos, mediados pelas 

estagiárias e professora, e na revisão destas peças pelas estagiárias. As 

transcrições/arranjos foram submetidas a uma análise comparativa. Neste trabalho, 

a análise ocorreu como um estudo comparativo entre as partituras originais e as 

elaboradas pelos participantes, observando-se como os elementos musicais das 

peças originais foram transpostos e/ou arranjados.  

Para saber se os alunos compreenderam o trabalho de transcrição/arranjo 

realizado por eles e se eles e as estagiárias aprovaram esse tipo de atividade, foi 
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utilizada a técnica de questionário semi-estruturado com pergunta aberta que 

fornece dados qualitativos, para investigar a estrutura natural das respostas, com 

respeito a um tópico específico (BAUER; GASKELL, 2002, p. 509). Possui a 

vantagem de dar mais informações (HILL; HILL, 2005, p. 94). Já para Andrade, a 

interpretação procura um sentido mais amplo nas respostas para os problemas 

propostos e, por intermédio da análise, procura-se verificar as relações existentes 

entre o fenômeno estudado e outros fatores (1997, p. 134). 

Finalizando, a pesquisadora procedeu ao exame de cada parte do processo, 

buscando compreender como ocorreu a vivência da atividade de transcrição/arranjo 

e execução das obras pelos alunos. 

Para o registro das peças transcritas/arranjadas foi utilizada uma câmera 

fotográfica SONY, com 5.1 mega pixels, com capacidade para filmagem. O objetivo 

da gravação dessas peças foi para demonstrar em eventos científicos e, para 

presentear os participantes desta pesquisa, com som e imagem o fechamento deste 

trabalho.   

3.1  A PESQUISA   

Esta pesquisa, aplicada no decorrer de 2007, constou da escolha das 

partituras pelos estudantes dentre as partituras levadas pela 

professora/pesquisadora, pelas estagiárias e pelos próprios alunos34; da 

transcrição/arranjo realizada pelos alunos, mediados ou não pela 

professora/pesquisadora e pelas estagiárias; da revisão dessas peças pelas 

estagiárias; da execução e da gravação dessas peças pelos alunos; e do 

questionário respondido pelos estudantes e estagiárias, sobre as atividades 

realizadas em classe. Com exceção da gravação da execução final, todas as outras 

etapas ocorreram simultânea e espontaneamente, a partir das necessidades do 

próprio processo. A elaboração das transcrições/arranjos era discutida e iniciada em 

aula. Os próprios alunos assumiram as partes instrumentais que eram capazes de 

trabalhar. O resultado era trazido na aula seguinte, ocasião em que era executado e 

                                                

 

34 Partituras extensas como, por exemplo, Sonatas, não foram aceitas para que os alunos pudessem 
transcrever/arranjar e tocar o mais rápido possível o resultado de seus trabalhos. 
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colocado à apreciação do grupo. A partir daí, quando necessário, ocorriam 

sucessivas modificações e novas apresentações nas aulas subseqüentes. Os 

participantes, alunos, estagiárias e professora podiam dar sugestões, porém as 

mudanças na escrita eram realizadas pelos alunos e, depois de prontas, foram 

passadas pela professora/pesquisadora, para o programa Encore 4.5, transformadas 

em pdf 

 

Adobe Reader, realizando assim, um material apostilado com as peças 

trabalhadas. Isso garantiu a participação de todos na construção da experiência, 

cada qual buscando estender sua compreensão. Durante todas as atividades foram 

enfatizados dois aspectos: de um lado, a experiência de reconstruir com liberdade e 

de manipular criativamente uma composição pré-existente; de outro, a vivência da 

prática da música de câmara como ação prazerosa e de auto-realização.   

3.1.1  Etapas da realização da pesquisa    

Em resumo, foram as seguintes as etapas da Pesquisa: 

 

depois de recebidos os alunos matriculados na disciplina Música de 

Câmara, da EMBAP, no ano de 2007, a pesquisadora explanou sobre 

a presente investigação, dando liberdade de opção para a 

participação deles; 

 

após chamada por meio de edital (ANEXO 1), foram selecionadas 

duas alunas do Curso de Composição e Regência da mesma 

instituição, para participação como revisoras e estagiárias nesta 

pesquisa; 

 

foi proporcionado o intercâmbio entre todos os participantes: alunos, 

estagiárias e pesquisadora;  

 

no decorrer do ano letivo, foram escolhidas peças para serem 

transcritas/arranjadas para música de câmara, de acordo com as 

possibilidades de compreensão, escrita e execução musical dos 

estudantes; 

 

sobre cada peça, houve diálogos entre os participantes (os alunos, as 

estagiárias e a professora/pesquisadora), bem como experimentos 
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com os instrumentos para as seguintes decisões: para quantos e 

quais instrumentos seriam adequados e que parte musical esses 

instrumentos iriam tocar na música em questão; 

 
as peças transcritas/arranjadas foram escritas pelos alunos, conforme 

as partes e instrumentos escolhidos. Alguns escreveram à mão e 

outros com o auxílio do programa de computador Encore.  

 

estas peças foram executadas, apreciadas e corrigidas por todos os 

participantes, em sala de aula; 

 

as peças originais e as transcritas/arranjadas foram reescritas no 

programa Encore, transformadas em pdf 

 

Adobe Reader pela 

professora/pesquisadora para a realização de uma apostila; 

 

a revisão final realizada pelas estagiárias consistiu em nove peças;  

 

as atividades dos alunos foram encerradas com o recital final e a 

gravação de sete peças; além disso, os estudantes e as estagiárias 

responderam a um questionário sobre as atividades realizadas no 

decorrer do ano de 2007; 

 

a análise comparativa entre as peças originais e transcritas/ 

arranjadas, foi realizada pela professora/pesquisadora; 

 

a observação dos  procedimentos de cada parte do processo de 

transcrição/arranjo e execução destas obras pelos alunos, bem como 

a vivência dessa atividade pelos participantes, foi realizada pela 

professora/pesquisadora.    

3.1.2  Campo de pesquisa e observação    

O projeto desta pesquisa foi aplicado à única classe de Música de Câmara, 

disciplina das Práticas em Conjunto dos Cursos FM I, FM II e AV do Programa de 

Extensão da EMBAP. As aulas foram semanais, de 50 minutos cada, nas quais 

estavam incluídas a escolha das partituras, suas transcrições/arranjos, as 

discussões e os ensaios para a apresentação e sua gravação. Por iniciativa de 

alguns alunos, houve aproximadamente quatro horas extraclasse.  
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Participaram onze estudantes, duas estagiárias e a pesquisadora, 

professora da EMBAP, responsável por esta disciplina e autora da presente 

dissertação.  

Os estudantes participantes desta disciplina eram matriculados nos Cursos 

FM I (7º ano), FM II (1º e 2º anos) e AV (1º, 2º e 3º anos) e tinham conhecimento 

musical e habilidade de execução instrumental compatível com as Invenções a duas 

vozes de Bach (QUADRO 7).    

Estudantes Ano/Curso Instrumento 

JB 7º FM I Violoncelo 

MM 7º FM I Violino 

TA 7º FM I Saxofone alto 

XX* 1º FM II Saxofone alto 

AB 1º FM II Clarinete 

ER 1º FM II Viola 

VC 1º FM II Flauta  

RG 2º FM II Flauta  

PG 1º AV Piano 

NB** 2º AV Piano 

DS 3º AV Piano 

QUADRO 7 

 

ESTUDANTES, CURSOS E INSTRUMENTOS  
FONTE: O autor (2008) 
NOTAS: *XX: aluno desistente; **NB: aluna até o mês de julho e participante da gravação   

Dos onze alunos participantes, a faixa etária de nove deles era dos 12 aos 

16 anos de idade e de outros dois estava acima dos 40 anos, pois não há limite de 

idade para o ingresso de alunos nos Cursos FM II e AV. Houve também, a 

transferência da aluna NB, do Curso Avançado para o Curso Superior de 

Composição e Regência, por ter sido aprovada por meio de reaproveitamento de 

vagas para este curso de graduação. Devido a essa aprovação, já em maio, NB 

começou a participar desta pesquisa como estagiária e revisora das peças. Contudo, 

ainda como aluna, participou e contribuiu com o arranjo de uma peça e participou do 

recital em novembro para a gravação.  

Em setembro, o aluno XX abandonou todas as disciplinas do curso em que 

estava matriculado. Um dos alunos que no decorrer do ano demonstrou não ser 

assíduo, não compareceu também no dia do recital/gravação. Assim, dos onze 

estudantes iniciais, os trabalhos foram encerrados no dia da gravação com nove 
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alunos, duas estagiárias e a pesquisadora. A aluna NB está sendo considerada duas 

vezes. Tanto como aluna, como estagiária. 

Dez alunos aceitaram participar da pesquisa e seus respectivos 

responsáveis assinaram o Termo de Consentimento de Participação de Pesquisa 

para o Estudante35, no qual foi dada permissão para: 

 

colocar o nome de cada aluno em seus produtos musicais;  

 

filmar e gravar a apresentação dos alunos destes produtos; 

 

responder ao questionário entregue pela pesquisadora.  

O aluno desistente, nomeado com o código XX, não chegou a entregar esse 

documento. 

As duas alunas do Curso Superior de Composição e Regência assinaram o 

Termo de Consentimento de Participação de Pesquisa para a Estagiária36, no qual 

foi dada a permissão para: 

 

colocar seus nomes em seus produtos musicais e nas revisões que 

realizaram;  

 

responder ao questionário entregue pela pesquisadora. 

Assim, nas transcrições/arranjos, foram colocados os sobrenomes dos 

respectivos autores e revisores, os quais se sentem orgulhosos e prazerosos por 

essa decisão. No decorrer da presente dissertação, serão usadas apenas as suas 

iniciais.   

3.1.3  Coleta de dados   

Segundo Gil (2007, p. 146), a pesquisa-ação tende a adotar 

preferencialmente procedimentos flexíveis porque ao longo do processo de pesquisa 

os objetos são constantemente redefinidos . No decorrer da realização do Projeto, 

essa redefinição ocorreu em algumas ocasiões. Ao longo do ano, os participantes 

selecionaram dez músicas, conforme suas possibilidades e preferências, para serem 

transcritas/arranjadas. Dessas dez, uma delas, mesmo com sua transcrição/arranjo 

realizada, não foi entregue. Das nove peças entregues, todas foram revisadas. 

                                                

 

35 Este documento encontra-se no Apêndice 1. 
36 Este documento encontra-se no Apêndice 2. 
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Dessas peças, duas não foram gravadas. Uma delas porque o aluno responsável por 

sua transcrição e que tinha parte no quarteto, faltou no dia da gravação. A outra por 

ter sido elaborada muito próxima à gravação. 

O Quadro 8, apresenta os nomes das peças e do(s) autor(es), as iniciais dos 

transcritores/arranjadores responsáveis, os instrumentos para os quais cada peça foi 

trabalhada, a inicial do revisor e, quais delas foram gravadas. As peças estão 

ordenadas conforme foram sendo trabalhadas.   

Peça original Autor(es) Transcr./arr. Instrumentos Revisão Gravação 

Seresta  
para piano 

Guerra-Peixe PG Violino, Violoncelo 
e Piano 

JR Sim 

Secret Agent 
of the 88s   
para piano 

Catherine 
Rollin 

JR; TA Clarinete, Saxofone 
alto e Piano 

NB; JR Sim 

*Lascia ch io 
pianga from 
Rinaldo

 

para 
canto e piano  

G. F. Händel _ _ _ _ 

Falando de 
Amor 

para canto e 
piano 

A. C. Jobim 
Arr.: P. Jobim 

NB Flauta, Violoncelo 
e Piano 

NB Sim 

Velha Melodia 
Francesa 
para piano 

P. I. 
Tschaikowsky 

ER Clarinete, Violino 
Viola e Violoncelo 

JR  Não 

That s All 
para canto e 

piano 

Bandt e 
Haymes 

DS; TA Saxofone alto e 
Piano 

NB; JR Sim 

 The 
Entertainer 
para piano 

S. Joplin PG; VC Flauta, Clarinete 
e Piano 

JR Sim 

Carinhoso 
para  
piano 

Pixinguinha VC; RG; AB 
ER; JB; PG; 

NB; DB 

2 Flautas, 
Clarinete, Viola, 

Violoncelo e Piano 

JR; NB Sim 

Berceuse op. 
16 

Transcrição 
para flauta/ 

clarinete/oboé 
e piano 

G. Fauré  

Transcr.: 
Jeney Zoltán 

AB; DS; MM; 
JB; DB 

Clarinete, Violino 
Violoncelo e Piano 

JR Sim 

Vieram os 
Pastores  

para piano a 4 
mãos 

Henrique 
de Curitiba 
Morozowicz  

RG; DB Flauta, Clarinete, 
Violoncelo e Piano 

JR Não 

QUADRO 8  PEÇAS TRANSCRITAS/ARRANJADAS 
FONTE: O autor (2008)  
NOTA: *HÄNDEL, G. F. Lascia ch io pianga from Rinaldo , peça que não foi entregue  
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No Quadro 9, pode-se observar a participação de cada estudante, 

observando o instrumento que esse aluno estuda, a quantidade de peças 

transcritas/arranjadas, a quantidade de partes dos instrumentos trabalhadas e, a 

quantidade de peças gravadas.  

Os alunos PG, AB, RG, VC, NB e ER transcreveram para outros 

instrumentos além dos seus próprios.   

Alunos Instrumento 
que toca 

Quantidade  
de peças que 
transcreveu/ 

arranjou 

Quantidade 
de partes 
nas quais 
trabalhou 

Quantidade 
 de peças 

que  
estudou/gravou 

PG Piano 3 5 4/4 

AB Clarinete Bb 2 4 6/4 

RG Flauta  2 4 3/2 

VC Flauta  2 3 2/2 

DS Piano  2 2 3/2 

JB Violoncelo 2 2 6/4 

TA Saxofone alto 2 2 2/2 

NB* Piano 1 3 1/1 

MM Violino 1 1 3/2 

ER Viola 2 5 2/0 

QUADRO 9  ALUNOS E SUAS PARTICIPAÇÕES 
FONTE: O autor (2008)  
NOTA: * NB participou como aluna, de março a julho e como estagiária, de maio a setembro  

A partir dessa experiência, procedeu-se à análise comparativa entre as peças 

originais e as transcritas/arranjadas pelos alunos envolvidos nesta pesquisa, descrita 

no capítulo seguinte. 
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4  ANÁLISE COMPARATIVA E PROCESSO CONSTRUTIVO DAS MÚSICAS  

    TRANSCRITAS/ARRANJADAS   

A partir das atividades realizadas e dos produtos revisados e gravados, 

procedeu-se à análise comparativa entre a versão original e a transcrita/arranjada, 

para observar quais foram os elementos musicais utilizados pelos estudantes para 

que este trabalho fosse realizado. 

As peças estão dispostas na ordem em que foram trabalhadas.  

São elas: 

 

SERESTA, de Guerra-Peixe; 

 

SECRET AGENT OF THE 88s, de Catherine Rollin; 

 

FALANDO DE AMOR, de Antônio Carlos Jobim, arranjo de Paulo 

Jobim; 

 

VELHA MELODIA FRANCESA, de Piotr I. Tschaikowsky; 

 

THAT S ALL, de Alan Brandt e Bob Haymes; 

 

THE ENTERTAINER, de Scott Joplin; 

 

CARINHOSO, de Alfredo da Rocha Vianna Jr. [Pixinguinha] e João de 

Barro (letra); 

 

BERCEUSE OP. 16, de Gabriel Fauré, transcrição de Zóltan Jeney; 

 

VIERAM OS PASTORES, de Henrique de Curitiba Morozowicz. 

As peças originais e transcritas/arranjadas encontram-se no Apêndice 4.   

4.1  SERESTA, de Guerra-Peixe   

A primeira peça trabalhada foi Seresta, da 1ª Suíte Infantil, de Guerra-

Peixe. Foi construída em forma ternária e tem textura polifônica, com exceção de 

3 compassos na parte B. Por ser relativamente curta, com 28 compassos, e 

serem bem visíveis e audíveis as suas vozes, ela constituiu o teste deste projeto 

para saber se os estudantes teriam condições e se estariam realmente dispostos 
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a realizar o trabalho de transcrições/arranjos de peças para conjuntos de câmara. 

Como o resultado foi positivo, este trabalho teve continuidade. 

Escrita em lá menor para piano solo, a partitura Seresta foi seguida pelos 

alunos durante a sua execução pela professora ao piano. Após a execução, a 

professora explicou que eram bem visíveis três vozes, mas que em alguns 

compassos há quatro; que o piano seria um dos instrumentos a fazer parte das 

transcrições/arranjos a serem feitos; e que se poderiam incluir outros dois 

instrumentos. Questionados os alunos sobre a localização das vozes na partitura, 

eles apontaram somente a voz que aparece solitária logo no início do c.37 1 (EX.1) 

e somente essa voz (em preto) foi tocada até o c. 8. Após essa execução, os 

alunos decidiram que essa voz deveria ser tocada ao piano e, já na seqüência, 

viram as outras vozes e decidiram que, para voz superior (em azul), poderia ser 

tocada pelo violino e que a voz inferior (c. 5-8, em vermelho), o violoncelo poderia 

tocar, porém se fosse transcrita uma oitava abaixo, na clave de fá. 

Após essas decisões, a aluna PG prontificou-se a transcrever a parte A. 

Na aula seguinte, a peça Seresta foi apresentada e tocada ao piano. Depois, 

cada instrumento tocou sua respectiva parte, conforme a disposição das cores do 

Exemplo 1.  

 

EXEMPLO 1 

 

Seresta, Guerra-Peixe, c. 1-8 
FONTE: GUERRA-PEIXE. Seresta. In: 1.ª Suíte Infantil. São Paulo; Rio de Janeiro: Irmãos Vitale, © 

1944. 

                                                

 

37 A palavra compasso (tanto no singular quanto no plural) será abreviada na presente pesquisa por c. 
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Em seguida, foram ouvidas sucessivas execuções, as quais atendiam, cada 

uma, a diferentes opiniões dos participantes na tentativa de aprimorar a transcrição. 

Todos os alunos concordaram que a parte do violino (em azul) deveria começar 

antes do c. 4, significando que, do c. 1 ao c. 3 do Exemplo 2, ele receberia as 

mesmas três últimas notas (em rosa) de cada compasso da parte do piano, 

preparando dessa maneira a chegada dessa voz, na nota mi do c. 4 (em azul). Com 

esta decisão, para a linha melódica do piano (em preto), no 3º tempo do c. 3, a nota 

lá (em verde) foi duplicada e transformada em mínima e, no 3º tempo do c. 4, o 

mesmo sucedeu com a nota ré (em verde).  

 

EXEMPLO 2 

 

Seresta, Guerra-Peixe, tr/ar.38, c. 1-4  

Para o violoncelo poder tocar desde o c. 1, foi desenvolvida para ele uma 

linha a partir das colcheias do 1º tempo, dos c. 1-3 da parte do piano. Foi realizada a 

inversão da ordem dessas notas (ver indicações coloridas do Exemplo 3) utilizando-

se, porém, semínimas e mínimas pontuadas. No c. 4, foram escritas as notas ré e fá, 

que fazem parte do quarto grau da tonalidade da peça.   

 

EXEMPLO 3 

 

Seresta, Guerra-Peixe, tr/ar., c. 1-4  

                                                

 

38 As palavras transcrição/arranjo serão abreviadas nos exemplos extraídos dos trabalhos feitos pelos 
alunos na presente pesquisa por tr/ar. 
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Como pode ser visto no Exemplo 4, para a voz do piano (em verde) não 

repetir as mesmas notas da clave de sol no 4º tempo do c. 6, destinadas ao violino 

(em azul), decidiu-se alterar a 2ª colcheia de lá-si para lá-sol#, formando um 

movimento contrário à melodia do violino. 

Durante uma das execuções, os alunos optaram por substituir duas mínimas 

por uma semibreve, a nota sol# e sua repetição na parte do violoncelo (em vermelho, c. 

8, EX. 1 e EX. 4). Isto ajudou a ressaltar a linha melódica do piano no encerramento da 

parte A.   

 

EXEMPLO 4 

 

Seresta, Guerra-Peixe, tr/ar., c. 5-8  

A frase A inicia-se no c. 9 e encerra-se no c. 16, diferenciando-se da parte A 

apenas nos dois últimos compassos, apresentados no Exemplo 5. Para o violoncelo 

finalizar sua frase no c. 16 a nota lá (em rosa) foi duplicada, porém como uma 

mínima pontuada. Para a parte B, o grupo, propositadamente, não ofereceu 

sugestões à aluna encarregada da transcrição do trecho, para que ela tivesse a 

oportunidade de pensar e tentar resolver a tarefa sozinha.  

 

EXEMPLO 5 

 

Seresta, Guerra-Peixe, tr/ar., c. 15-19 
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PG demonstrou ao piano seu trabalho no início da parte B (EX. 5, c. 17-19), 

tocando apenas com a mão direita os acordes (em preto). A melodia, destinada para 

o violoncelo (em vermelho), seria transcrita uma oitava abaixo. Nessa parte, de 

acordo com a partitura, o violino faria pausas.  

O principal para esses três compassos da parte B estava resolvido. Mas 

seria apropriado que a mão esquerda tocasse também. Foi perguntado a PG se 

seria possível a mão direita dividir com a outra as notas dos acordes (em preto), nos 

c. 17-19. A aluna tocou e como parecia que faltavam notas, foi acrescentada a 

repetição da nota superior de cada acorde, uma oitava abaixo (em rosa, EX. 6). Para 

o violino, mesmo tendo a possibilidade de não tocar nestes compassos, foi decidido 

repetir a nota superior destes acordes, porém como semibreves (em azul).  Estas 

são as mesmas notas de cada 1º tempo da parte designada ao violoncelo.   

 

EXEMPLO 6 

 

Seresta, Guerra-Peixe, tr/ar., c. 15-19  

A aluna PG complementou a voz do violoncelo no c. 16 (EX. 6 e 7, em 

vermelho), acrescentando notas que constituem os acordes da cadência. Pode ser 

observada também a distribuição das notas dos acordes do piano entre as duas pautas 

nos c. 17-19.  

 

EXEMPLO 7 

 

Seresta, Guerra-Peixe, tr/ar., c. 15-19   
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Na seqüência, PG decidiu como ficaria a disposição das vozes e dos 

instrumentos no restante da peça (EX. 8). O movimento ascendente do c. 20, 

que antecede a melodia principal dos c. 21-27, ficou para o violino (em azul) e 

esse instrumento encerra a parte B com fraseados de duas notas em colcheias 

no c. 28.  O violoncelo (em vermelho) no 1º tempo do c. 20 encerra com a nota 

dó a apresentação da melodia que vinha fazendo. Já no 3º e 4º tempos do 

mesmo compasso, esse instrumento continua com a mesma linha melódica 

com semínimas e, nos c. 21-24, com mínimas. Ainda para o violoncelo, c. 25-

27, foi duplicada a nota lá (em rosa) de cada compasso, como semibreves, 

com exceção do c. 27, que manteve a escrita das figuras de valor, da peça 

original. Toda a parte do violoncelo foi transposta uma oitava abaixo, escrita 

na clave de fá. O piano (em preto), no c. 20 na primeira visão de PG, ficaria 

com pausas, recebendo notas nos c. 21-24, nos quais repetiram-se (em verde) 

as mínimas do violoncelo. Dos c. 25-27, para a mão esquerda não houve 

modificações (em preto) e a mão direita ficou com a voz intermediária (em 

preto).   

  

EXEMPLO 8 

 

Seresta, Guerra-Peixe, tr/ar., c. 20-28    
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No c. 20 (EX. 9), PG acrescentou na parte do piano, para a mão direita, 

notas em colcheias (em verde) que acompanhando uma terça abaixo as notas em 

colcheias (originais) do violino e, para a mão esquerda, as semínimas (em verde) 

do 3º e 4º tempos que estão escritas uma terça acima, em comparação com a 

parte do violoncelo. Ainda para o piano, nos c. 25-28, pode ser observado que a 

voz superior da clave de sol do original, (EX. 8), foi transferida para o violino. A 

parte para o violoncelo, c. 20-27, foi escrita uma oitava abaixo do original.  

 

EXEMPLO 9 

 

Seresta, Guerra-Peixe, tr/ar., c. 20-28     

4.2  SECRET AGENT OF THE 88s, de Catherine Rollin   

A estudante de composição, a estagiária JR, fez o arranjo da peça Secret 

Agent of the 88s, de Catherine Rollin, para demonstrar aos outros alunos algumas 

possibilidades de transcrever/arranjar. Depois de pronto o arranjo, o aluno TA 

transpôs uma sexta maior acima, a parte que foi designada para o saxofone alto. 
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A partitura composta para piano solo está na tonalidade de ré menor e 

possui 41 compassos. Sua textura é homofônica, utiliza o artifício musical baixo 

ostinato, sua forma é 12  Bar Blues [a, a , b], acrescidos de introdução e coda. 

Para essa transcrição/arranjo foram escolhidos o clarinete em si bemol, o 

saxofone alto em mi bemol e o piano. As frases melódicas da peça original estão, 

nos exemplos a seguir, em preto. Todas as novas inserções aparecem coloridas. 

A partitura original (EX.10) apresenta a introdução em ostinato c. 1-4, 

seguida pela 1ª frase.   

 

EXEMPLO 10 

 

Secret Agent of the 88s, Catherine Rollin, c. 1-8 
FONTE: ROLLIN, Catherine. Secret Agent of the 88s. USA: Alfred Publishing, © 1990.  

Na transcrição/arranjo (EX. 11), foi mantido o baixo ostinato (em preto) 

como na peça original. Das notas em parênteses desse ostinato, derivou a linha 

melódica (em azul) do clarinete. No c. 8, para finalizar a frase do clarinete, no 3º 

e 4º tempos foram inseridas duas semínimas que acompanham a harmonia. Para 

a clave de sol do piano, foram elaborados, de acordo com a harmonia, acordes 

arpejados em tercinas (em vermelho). Nos c. 3-4 são repetidos os compassos 

anteriores. Pode ser observado que a parte do piano dos c. 5-8 foi mantida como 

na partitura original.  

 

EXEMPLO 11 

 

Secret Agent of the 88s, Catherine Rollin, tr/ar., c. 1-8 
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O Exemplo 12 foi anexado para observar e comparar o trabalho de 

transcrição/arranjo dos mesmos compassos do Exemplo 13.   

 

EXEMPLO 12 

 

Secret Agent of the 88s, Catherine Rollin, c. 9-16   

No Exemplo 13, o motivo melódico para o saxofone (em verde c. 9-10) e a sua 

continuidade para o clarinete (em azul, c. 11-12), é o mesmo do Exemplo 11 nos c. 5-8. 

As semibreves tocadas pelo clarinete e pelo saxofone (EX. 13, c. 13-14), são as mesmas 

notas da clave de fá dos c. 13-14 do Exemplo 12. Nos c. 15-16 (EX 13), a nota para o 

saxofone (em verde) foi escrita uma 3ª acima da partitura original que termina e já reinicia 

a frase na tônica (EX. 12, c. 15-16).  Para o piano (em vermelho, EX. 13, c. 9-10), foram 

formados acordes. Nos c. 11-12, foram repetidos os arpejos do início (c. 1-2, EX. 11). Na 

seqüência, no c. 13, as notas da clave de sol estão escritas uma oitava acima do original. 

Para a mão esquerda, repetiu-se o mesmo desenho melódico. Nos c. 17-20, na parte do 

piano (em vermelho), foram feitos arpejos descendentes. Os outros elementos são 

repetições.  

 

EXEMPLO 13 

 

Secret Agent of the 88s, Catherine Rollin, tr/ar., c. 9-20  
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Na partitura original, a coda (EX. 14) tem oito compassos e, neles, o baixo 

ostinato é repetido três vezes. O c. 40 tem a 1a nota do ostinato, na seqüência tem 

pausas e termina com a metade final do mesmo motivo rítmico que aparece no c. 13 

do Exemplo 12.   

 

EXEMPLO 14 

 

Secret Agent of the 88s, Catherine Rollin, c. 34-41  

Na transcrição/arranjo (EX. 15), nos c. 34-37, foram inseriram-se elementos 

já utilizados anteriormente. Os c. 38-39 foram mantidos como na peça original. O 

último motivo rítmico do Exemplo 14, no c. 40, foi antecipado na transcrição/arranjo. 

Para construir o último compasso, inseriu-se o acorde de ré menor com sétima 

menor seguido da tônica com apoggiatura inferior.   

 

EXEMPLO 15 

 

Secret Agent of the 88s, Catherine Rollin, tr/ar., c. 34-41   

4.3  FALANDO DE AMOR, de Antônio Carlos Jobim, arranjo de Paulo Jobim  

O arranjo original de Paulo Jobim para canto e piano desta peça, serviu de 

pesquisa para a transcrição/arranjo para flauta, violoncelo e piano. A aluna NB trabalhou 

nela no primeiro semestre de 2007, enquanto fazia parte do Curso AV da EMBAP.  
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Escrita na tonalidade de sol menor, com 72 compassos, seu compasso é 

binário simples, com indicação de andamento moderato. Sua textura é 

homofônica, com algumas inserções de polifonia. Sua forma é Introdução, A, A , 

B, A, A , B, A .  

Na peça original (EX.16), a introdução é feita somente ao piano. Sua linha 

melódica está na clave de fá acompanhada por acordes escritos na clave de sol.    

 

EXEMPLO 16 

 

Falando de Amor, Antônio Carlos Jobim, arranjo de Paulo Jobim, c. 1-5 
FONTE: JOBIM, Antônio Carlos. Falando de Amor. In: Cancioneiro Jobim; 4. v. Rio de Janeiro: Jobim 

Music, 2001. p. 166-169.  

Na transcrição/arranjo (EX. 17), a aluna optou pelo andamento 

andante. A melodia introdutória foi passada para o violoncelo (em preto) e a 

parte do piano manteve os acordes (em preto) na clave de sol, sendo que os 

acordes do c. 2 e do c. 4 foram acrescidos de uma nota cada.   Na clave de fá, 

para acompanhar esses acordes, repetiu-se o baixo destes, em oitava dupla 

(em vermelho). Esses acordes receberam a indicação de execução arpejada.   

 

EXEMPLO 17 

 

Falando de Amor, Antônio Carlos Jobim, tr/ar., c. 1-5  
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No Exemplo 18, observa-se o final da introdução no c. 11 e também o início 

da parte A em anacruse. Na peça original, nessa parte, as frases melódicas estão 

em uníssono para o canto e o piano. Este apresenta, na clave de fá, intervalos 

harmônicos que, com os da clave de sol, e a melodia, formam acordes harmônicos 

que embasam o acompanhamento.   

 

EXEMPLO 18 

 

Falando de Amor, Antônio Carlos Jobim, arranjo de Paulo Jobim, c. 11-17  

Os acordes finais da introdução no c.11 da transcrição/arranjo (EX. 19) 

foram escritos em regiões diferentes. No início da parte A, no c. 12, a linha 

melódica foi transcrita uma oitava acima (em preto) adequando-se à flauta. O 

violoncelo recebeu notas (em verde) dos acordes do piano nos c. 11-13, mas no c. 

13 foi criado um pequeno motivo rítmico-melódico ascendente. Nos c. 15-16, foi 

duplicado o mesmo baixo do piano da peça original para o violoncelo (em preto). 

Para o piano, foram aproveitadas as notas do baixo do original, no entanto uma 

oitava acima. Para a clave de sol, nos c. 12-16, foi feita uma improvisação com as 

notas originais, com exceção do c. 15, que foi mantido como na peça original, 

porém, sem a melodia.  

 

EXEMPLO 19 

 

Falando de Amor, Antônio Carlos Jobim, tr/ar., c. 11-16  
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Na transcrição/arranjo, a frase A seguiu como na frase A. Somente a 

parte da flauta dos c. 23-27 foi transcrita uma oitava acima e ainda acrescida 

da indicação para tocar uma oitava acima da partitura original. Portanto, 

descrições e exemplos são desnecessários. 

No Exemplo 20 da peça original, a frase B inicia em anacruse no c. 27 

e termina no c. 35. Já na seqüência, é reapresentada a frase A. Nessas duas 

frases, o canto e o piano apresentam a voz principal em uníssono.  

 

EXEMPLO 20 

 

Falando de Amor, Antônio Carlos Jobim, arranjo de Paulo Jobim, c. 27-40  

A transcrição/arranjo (EX. 21) mostra que, na frase B, a parte da clave 

de sol do piano manteve-se como no original. Na clave de fá, no c. 29 e no c. 

31, foram incluídas notas (em vermelho) para dar preenchimento sonoro. 

Para a flauta, nos c. 28-35, foi feita uma segunda voz (em azul). Algumas 

notas dessa voz derivaram da linha do piano (em azul). No c. 32, a seqüência 

ascendente de semicolcheias (em azul) está baseada no acorde de lá maior, 

o qual domina esse compasso. A parte do violoncelo está com as mesmas 

notas do Exemplo 19, porém escritas uma oitava abaixo. Já no c. 35 (EX. 21), 

como o violoncelo recebeu as colcheias descendentes (em preto) que eram 

da clave de fá do piano, este recebeu a oitava dupla em fá# cuja nota 
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superior compunha, na peça original, o acorde da clave de sol. Nesse mesmo 

c. 35, a parte A retorna em anacruse. Para o piano (c. 35-40, em vermelho), 

NB, baseada nas notas originais, utilizou o mesmo tipo de improvisação do 

Exemplo 19.  

 

EXEMPLO 21 

 

Falando de Amor, Antônio Carlos Jobim, tr/ar., c. 27-40  

No Exemplo 22, na frase A da peça original, o piano está com a melodia 

principal e a parte do canto tem pausas.  

 

EXEMPLO 22 

 

Falando de Amor, Antônio Carlos Jobim, arranjo de Paulo Jobim, c. 43-48 
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Na transcrição/arranjo (EX. 23, c. 43-47) a voz principal que está no 

piano formou alguns acordes e/ou a repetição da oitava (em vermelho) e a 

clave de fá recebeu algumas notas (em vermelho). Para a flauta, nos c. 44-48, 

foi criada uma segunda voz (em azul) com notas dos acordes da clave de sol 

do piano (em azul) com exceção da tercina do c. 47, originalmente escrita para 

o piano. Para o violoncelo, foram repetidas as mesmas notas do baixo da clave 

de fá do piano.   

  

EXEMPLO 23 

 

Falando de Amor, Antônio Carlos Jobim, tr/ar., c. 43-48  

No Exemplo 24 do c. 49 ao c. 52, é finalizada a parte A . Em anacruse, 

no c. 52, inicia a parte B, na qual, a mão direita do piano, na voz superior, 

apresenta a melodia com o canto em uníssono.  

  

EXEMPLO 24 

 

Falando de Amor, Antônio Carlos Jobim, arranjo de Paulo Jobim, c. 49-54   
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Nos c. 49-51 (EX. 25), a flauta (em azul) finaliza sua frase com parte 

das notas do piano (em azul). Para o piano, foram incluídas notas repetidas 

em oitava ou formando acordes (em vermelho). No c. 52, começa a parte B 

com o tema na flauta, transcrito uma oitava acima. O violoncelo continuou 

recebendo o baixo do piano. Para a parte do piano na clave de sol no c. 52, o 

acorde foi repetido uma oitava acima (em vermelho). No c. 53, o acorde do 

original foi transformado em arpejo (em vermelho) e no c. 54, foi incluída a 

nota fá no acorde arpejado.  

 

EXEMPLO 25 

 

Falando de Amor, Antônio Carlos Jobim, tr/ar., c. 49-54  

Para a transcrição/arranjo da segunda semifrase da parte B, a aluna utilizou 

elementos já mencionados anteriormente, portanto, descrições e exemplos são 

desnecessários.  

O Exemplo 26 apresenta a frase A da partitura original. O acorde de lá 

bemol maior com sétima menor, formado no início do c. 61, é importante para a 

comparação com a transcrição/arranjo. A melodia está em uníssono na flauta e no 

piano.  

 

EXEMPLO 26 

 

Falando de Amor, Antônio Carlos Jobim, arranjo de Paulo Jobim, c. 60-66 
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Em anacruse (EX. 27, c. 60), inicia-se a parte A . No c. 61, a estudante 

buscou a sensação de um acorde diminuto dos c. 12 e 36 (EX. 19 e 21), que é, 

o arpejo de fá# diminuto com sétima menor, diferenciando nesse compasso do 

original. A melodia designada à flauta foi escrita uma oitava acima e acrescida 

da indicação de oitava acima. O piano recebeu um acompanhamento em estilo 

improvisado (em vermelho). Na clave de fá foi colocada a oitava dupla e, nos c. 

64-66 o baixo foi escrito uma oitava acima. O violoncelo acompanha o baixo do 

piano com exceção do c. 62, cujo motivo é recorrente.     

 

EXEMPLO 27 

 

Falando de Amor, Antônio Carlos Jobim, tr/ar., c. 60-66  

O Exemplo 28 mostra os últimos seis compassos da peça original. A melodia 

do canto está em uníssono com o piano. Devido aos encadeamentos harmônicos, o 

original mostra uma extensão de frase (c. 68-71), finalizando a obra no acorde de sol 

maior com sétima maior e nona, sobrepondo-lhe ainda um acorde de fá # maior com 

sétima menor.    

 

EXEMPLO 28 

 

Falando de Amor, Antônio Carlos Jobim, arranjo de Paulo Jobim, c. 67-72  
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Nesse mesmo trecho, na transcrição/arranjo (EX. 29), a melodia foi 

transcrita apenas para a flauta. Para o piano, no c. 67, aos acordes da clave 

de sol foram atribuídas mais notas (em vermelho). As notas da clave de fá do 

original foram passadas para o violoncelo e o piano, porém, uma oitava 

acima. No c. 68, NB não usou o acorde original, optando por utilizar 

diretamente a tônica, sol menor. Com isso, os compassos excedentes foram 

transformados na coda dessa transcrição. No 2º tempo do c. 69, para o piano 

na clave de sol, o acorde arpejado foi ampliado, sendo repetido em mais uma 

oitava. O baixo, por sua vez, foi duplicado na clave de fá. No c. 70, o 

violoncelo duplicou a nota da melodia. No c. 71, a última nota da flauta foi 

prolongada. Ao piano, na clave de fá, não foram atribuídas as notas sol e mi, 

mas foi destinada a oitava da nota dó, sendo esta duplicada pelo violoncelo. 

No c. 72, foi colocado um trinado para a flauta com o sétimo grau do acorde 

de sol maior. O violoncelo recebeu o baixo do piano da peça original. O piano 

manteve o acorde original e no baixo ficou apenas com o quinto grau. A aluna 

estendeu a transcrição/arranjo em mais um compasso, no qual o piano 

recebeu um acorde igual ao anterior apenas duas oitavas acima. Com isso, 

ela eliminou o acorde de fa# maior com sétima menor, superposto ao de sol 

maior, usado pelo compositor.  

 

EXEMPLO 29 

 

Falando de Amor, Antônio Carlos Jobim, tr/ar., c. 67-73    
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4.4  VELHA MELODIA FRANCESA, de Piotr I. Tschaikowsky   

Essa pequena peça composta para piano solo, na tonalidade de sol 

menor, tem 32 compassos. Sua forma é ternária, a textura da parte A é 

polifônica e da parte B homofônica. Foi transcrita/arranjada por ER para um 

quarteto composto de clarinete em si bemol, violino, viola e violoncelo. Essa foi 

a única peça em que não foi incluída a parte do piano. 

No Exemplo 30 da partitura original, as vozes foram coloridas para 

demonstrar a escolha dos instrumentos. A melodia principal (cor preta), 

iniciada em anacruse, foi destinada ao clarinete. A voz mais grave (cor preta) 

da clave de fá, para o violoncelo. A melodia principal foi duplicada (cor 

vermelha), criando uma 2ª voz para o violino. A 3ª voz (cor azul) na clave de fá 

foi transcrita e depois transposta para a clave de dó para a viola. Nos c. 4 e 6, 

as notas sol na clave de fá não foram duplicadas. Elas estão escritas para as 

duas vozes na partitura original. 

A frase A é repetida na partitura original e na transcrita/arranjada, sem 

alterações.  

 

EXEMPLO 30 

 

Velha Melodia Francesa, P. I. Tschaikowsky, tr/ar., c. 1-8 
FONTE: TSCHAIKOWSKY, P. I. Velha Melodia Francesa. In: Álbum para a Juventude, op. 39. São 

Paulo; Rio de Janeiro: Irmãos Vitale, © 1957. p. 28.  

Na primeira semifrase da parte B (Ex. 31, c. 17-20), o aluno colocou 

notas na tonalidade da peça para formar a 2ª voz (cor vermelha) do violino. Para 

a viola (em azul) foram duplicados os arpejos do violoncelo com exceção do 1º 

tempo do c. 18, no qual foi colocada uma pausa de colcheia, pois a nota mais 

grave que esse instrumento alcança é a nota dó2. Como as notas desse arpejo 



 
82

 
apresentam o ponto de diminuição, o aluno decidiu que estas sejam tocadas em 

pizzicato.  

Na segunda semifrase da parte B (c. 21-24), na parte do violino, no c. 

21, foram inseridas a nota si e sua repetição (em vermelho). Nos c. 22 e 23 foi 

transferida da clave de fá para a clave de sol a nota sol (em vermelho) que faz 

parte do acorde de dó maior, tornando-se, assim, parte da linha do violino. No 

c. 24, a nota fá#, já fazia parte da peça original e a nota ré inicia a frase A em 

anacruse. Na linha da viola (em azul), as notas que não são em duplicata com 

o violoncelo, já faziam parte da peça original.  

 

EXEMPLO 31 

 

Velha Melodia Francesa, P. I. Tschaikowsky, tr/ar., c. 17-24  

O Exemplo 32 mostra que a frase A permanece igual à frase A do c. 

25-30, diferenciando-se apenas os dois últimos compassos, que constituem a 

cadência final. Cada voz foi distribuída conforme as cores. Na clave de sol, a 

1ª voz (em preto) ficou para o clarinete e a 2ª (em vermelho) para o violino. Na 

clave de fá, a 3ª voz (em azul) foi destinada à viola e a 4ª voz (em preto) ao 

violoncelo.  

 

EXEMPLO 32 

 

Velha Melodia Francesa, P. I. Tschaikowsky, tr/ar., c. 25-32   
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4.5  THAT S ALL, de Alan Brandt e Bob Haymes   

That s All foi composta em dó maior para canto e piano, tem 28 

compassos, sua forma tem: Introdução, A, A, B, A. Sua textura é homofônica 

com algumas inserções polifônicas. A parte do canto foi transposta para o 

saxofone alto (uma sexta maior acima) por TA e a parte do piano foi 

transcrita/arranjada por DS.  

A partir de explicações, em classe, da peça original (EX. 33), as notas 

na cor preta permaneceram para o piano e as em azul, por estarem em 

uníssono com o canto, ficaram para o saxofone.   

  

EXEMPLO 33 

 

That s All, Alan Brandt e Bob Haymes, c. 1-6 
FONTE: BRANDT, Alan; HAYMES, Bob. That s All. USA: Mixed Bag Music, © 1953 (Renewed 1981).  

A aluna DS apresentou, na aula seguinte, a transcrição/arranjo da parte 

A esboçada. Houve necessidade de fazer ajustes em algumas figuras de valor 

como do c. 2, no 4º tempo, transformar a nota mi, de colcheia em semínima e, 

no c. 3, no 1º tempo, transformar a nota sol do acorde de dó maior, de colcheia 

em mínima pontuada. 
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Na aula seguinte, ambas as partes da peça estavam prontas e os 

alunos apresentaram o trabalho, executando a peça (EX. 34).  

 

EXEMPLO 34 

 

That s All, Alan Brandt e Bob Haymes, tr/ar., c. 1-6    

4.6  THE ENTERTAINER, de Scott Joplin   

A transcrição/arranjo desta peça teve como base uma fotocópia 

facilitada para piano solo, sem a indicação da fonte. Posteriormente à 

transcrição/arranjo, foi encontrada a partitura original, escrita na tonalidade de 

dó maior, em compasso binário, com introdução e quatro partes. 

A peça original facilitada39 está escrita, também em dó maior, porém, 

em compasso quaternário. Apresenta uma introdução e apenas duas partes. O 

aluno VC transcreveu/arranjou as partes para a flauta e o clarinete, fez a 

transposição da parte do clarinete e marcou as articulações para estes 

instrumentos. Depois de prontas essas duas partes, a aluna PG analisou como 

o seu colega distribuiu as vozes para construir a parte do piano. 

                                                

 

39 Devido à transcrição/arranjo ter originado da peça facilitada, durante esta discussão, ela será 
tratada como original facilitada. 
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Na introdução do original facilitado (EX. 35, c. 1-2), os dois tempos 

iniciais foram destinados à flauta (em azul); os dois tempos seguintes, ao 

clarinete (em vermelho) e os três tempos finais, ao piano (em preto).  

Na primeira semifrase (EX. 35, c. 3- 4), a 1ª voz (azul), foi atribuída à 

flauta. No 4º tempo do c. 3, uma sexta menor abaixo apresenta a 2ª voz, 

destinada ao clarinete (em vermelho). Nos c. 5-6, a flauta continuou com a 1ª 

voz (em azul) e o clarinete as notas do baixo (em vermelho). A partir da 

anacruse (c. 6-11), houve uma troca de vozes: o clarinete ficou com a 1ª (em 

vermelho) e a flauta com a 2ª.  

  

EXEMPLO 35 

 

The Entertainer, Scott Joplin, c. 1-6 
FONTE: Fotocópia de arranjo simplificado, de autor desconhecido.  

Na introdução da transcrição/arranjo (EX. 36, c. 2), na parte do piano, o 

motivo da clave de fá foi duplicado uma oitava acima para a clave de sol (em 

verde).  

Na frase A, nos c. 2-6 (EX. 36), a flauta recebeu a indicação para tocar 

uma oitava acima. As semínimas e colcheias (c. 5-6) do clarinete foram 

transpostas uma a duas oitavas acima do original facilitado. 

Para o piano, no c. 3 do Exemplo 36, somente os baixos do 1º e 4º 

tempos e o 1º acorde são originais (em preto). A partir desse 1º acorde, os da 

seqüência (em verde) receberam mais notas e foram invertidos para fazer o 

movimento descendente com a nota superior. As notas da clave de fá em 
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oitavas também estão em movimento descendente diferindo da peça original 

facilitada. No c. 4, os baixos, do original facilitado, receberam notas duplicadas 

uma oitava acima e os acordes (em verde) foram acrescidos de notas e 

invertidos, com exceção do 4º tempo que está como na peça original facilitada 

(em preto). Porém, a nota fá, do último acorde, foi também incluída pela aluna 

(traço verde). O c. 5 está igual ao c. 3, até o 3º tempo. Comparando este c. 5 

com o mesmo do original facilitado do Exemplo 35, observa-se que a aluna 

optou por fazer o movimento descendente com o baixo para diferenciar do 

original facilitado, escolhido para o clarinete. No c. 6, para não repetir a nota ré 

do baixo, em oitava dupla no 2º tempo, foi colocado em oitava dupla a nota 

fá#, fazendo agora o movimento ascendente para chegar às oitavas duplas 

como na peça original facilitada.  

  

EXEMPLO 36 

 

The Entertainer, Scott Joplin, tr/ar., c. 1-6  
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No Exemplo 37 da peça original facilitada, pode-se observar que essa 

semifrase é igual à anterior, no final do c. 2 até o c. 4 (Ex. 35). Contudo, a 

continuidade é diferente para finalizar a parte A. Conforme as cores, a voz 

principal em vermelho (para o clarinete), a 2ª voz em azul (para a flauta) e as 

notas e acordes em preto foram remanejadas para o piano.   

 

EXEMPLO 37 

 

The Entertainer, Scott Joplin, c. 7-9  

O Exemplo 38 da transcrição/arranjo mostra que nessa semifrase o 

clarinete recebeu a voz principal, diferenciando-o do Exemplo 36, no qual a 

flauta estava com esta voz. A parte do piano, nos c. 7-8, foi repetida dos c. 3-4 

(EX. 36). No c. 9, os baixos do original facilitado (EX. 37, em azul) serviram 

tanto à flauta quanto ao piano, porém neste em oitavas duplas (Ex. 38). Ainda 

no c. 9 (Ex. 38), a clave de sol do piano recebeu os acordes invertidos (em 

verde) da clave de fá do original facilitado (Ex. 37).  

 

EXEMPLO 38 

 

The Entertainer, Scott Joplin, tr/ar., c. 7-9  
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No Exemplo 39, da peça original facilitada, o final da parte A e a entrada da 

B, mostram que o clarinete apresenta a voz principal (em vermelho). Já no c. 12 ele 

utilizou as notas do baixo, contudo, duas oitavas acima, para fazer uma 2ª voz. A 

flauta, no c. 12, recebeu as notas do baixo (em azul), para a 2ª voz, mas duas 

oitavas acima. No último tempo do c. 11, a flauta duplicou as notas do clarinete para 

tocar em uníssono e, assim, assumiu a 1ª voz no c. 12 (em azul). Os acordes da 

clave de fá (em preto) foram invertidos e transcritos para a clave de sol.  

 

EXEMPLO 39 

 

The Entertainer, Scott Joplin, tr/ar., c. 10-12  

Comparando a clave de fá dos c. 10 e 12 do original facilitado (EX. 39) com 

os da transcrição/arranjo (EX. 40), observa-se novamente o cuidado da aluna em 

não repetir, ao piano, as mesmas notas transcritas para a flauta (em azul) e para o 

clarinete (em vermelho). Ainda ao piano, nestes mesmos compassos, PG aproveitou 

uma nota de cada acorde para elaborar as oitavas duplas. No c. 11, os mesmos 

baixos foram aproveitados e acrescidos da oitava. Os acordes foram invertidos e 

escritos na clave de sol.   

 

EXEMPLO 40 

 

The Entertainer, Scott Joplin, tr/ar., c. 10-12 
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Os procedimentos utilizados na transcrição/arranjo da parte A foram os 

mesmos para a continuidade da parte B.  

Para finalizar a música, o Exemplo 41 mostra que a flauta recebeu a 1ª 

voz (em azul), o clarinete a 2ª (em vermelho) e o piano trabalhou com as notas 

da clave de fá.  

  

EXEMPLO 41 

 

The Entertainer, Scott Joplin, c. 16-18  

No Exemplo 42 (c. 17-18), na parte do clarinete (em vermelho), as 

colcheias que haviam sido designadas ao clarinete (EX. 41, c. 17-18) foram 

substituídas por semínimas e mínima. Essa substituição foi feita após a primeira 

audição, tornando, assim, na 2ª versão, o conjunto harmonioso.   

Os procedimentos para a transcrição/arranjo da parte do piano na frase 

B foram os mesmos da anterior, com exceção da segunda metade do 3º tempo 

do c. 18, no qual foi suprimida a oitava dupla na nota sol, quinto grau da 

tonalidade.   

 

EXEMPLO 42 

 

The Entertainer, Scott Joplin, tr/ar., c. 16-18   
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4.7  CARINHOSO, de Alfredo da R. Vianna Jr. [Pixinguinha] e, João de Barro   

A partitura original empregada para este trabalho está escrita para 

piano solo, na tonalidade de fá maior. Compreende Introdução, A, B e Coda. 

Ela foi transcrita/arranjada para duas flautas, clarinete, viola, violoncelo e 

piano. A estagiária NB deu assistência aos alunos na decisão da 

instrumentação e no desenvolvimento das vozes para os instrumentos, com 

exceção da 2ª flauta e do piano, que foram mediados pela professora.  

O Exemplo 43 mostra a introdução e a primeira semifrase da peça 

original, colorida conforme a distribuição das vozes para os instrumentos. O 

clarinete recebeu o movimento descendente (em azul) da introdução e o 

violoncelo (em verde) as notas agudas dos acordes da clave de fá. No c. 5, as 

notas em vermelho ficaram para a viola e em anacruse começa a voz principal 

(em roxo) de toda a parte A, a qual foi destinada à primeira flauta. As notas 

integrantes do motivo rítmico e cromático da clave de fá (c. 6-13) foram para a 

viola (em vermelho) e para o clarinete (em azul). Essas mesmas notas 

serviram como base para o piano.    

  

EXEMPLO 43 

 

Carinhoso, Pixinguinha, c. 1-13 
FONTE: VIANNA, Alfredo da Rocha [PIXINGUINHA]; BARRO, João de. Carinhoso. São Paulo; Rio de 

Janeiro: Mangione, © 1936.   
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Para a transcrição/arranjo do piano na introdução (EX. 44), a aluna PG 

manteve na clave de fá os acordes e as notas do original (em preto), 

diferenciando as notas (em marrom) dos c. 4-5. Para a clave de sol, os 

acordes foram completados. Pode-se observar que ela manteve, na clave de 

sol as notas agudas da partitura original mostradas na clave de fá em 

movimento descendente. 

A primeira semifrase da parte A (EX. 44) inicia com a flauta transcrita 

uma oitava acima do original. A parte da 2ª flauta (em verde) foi improvisada 

auditivamente por RG até o c. 13. Para o piano, PG baseou-se nas notas do 

motivo rítmico e cromático da clave de fá da peça original (EX. 43, c. 6-12) e, 

com estas notas, construiu um acompanhamento diferenciando-o do original.  

 

EXEMPLO 44 

 

Carinhoso, Pixinguinha, tr/ar., c. 1-13  
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O Exemplo 45 mostra a segunda semifrase, da parte A, da peça 

original. A 1ª voz (em roxo, c. 14-21) para a flauta. Na 2ª voz, a nota si (em 

vermelho) foi para a viola e as notas seguintes (em azul, c. 18-21) para o 

clarinete. O baixo (em verde, c. 14-21) ficou na íntegra para o violoncelo e 

para o piano, com exceção do c. 20.  

 

EXEMPLO 45 

 

Carinhoso, Pixinguinha, c. 14-21  

Na parte do piano (EX. 46, c.14-19), pode ser observado que PG utilizou o 

recurso do arpejo (em marrom). Para a clave de fá, foram mantidas as notas do 

original. Porém, o c. 20 ficou somente com a fundamental dos acordes formados. 

Para a viola (c. 14-17), foi criada uma semifrase (em vermelho), para chegar no c. 18 

(em preto), nota do original, mas transformada em mínima. No c. 19, a nota sib, do 

2º tempo do original, foi antecipada para o 1º tempo, transformando-se em mínima. 

No c. 20, a viola tem uma oitava acima o mesmo baixo do violoncelo, encerrando no 

c. 21 apenas com a 1ª nota desse baixo.  

 

EXEMPLO 46 

 

Carinhoso, Pixinguinha, tr/ar., c. 14-21 
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Conforme o Exemplo 47, as partes para alguns instrumentos, na partitura 

original foram distribuídas de acordo com as cores: para a 1ª flauta, na cor roxa, a 

primeira semifrase (c. 22-25); para o clarinete, na cor azul, a segunda semifrase (c. 

26-28); para o violoncelo, na cor verde, as duas semifrases (c. 22-28).  

 

EXEMPLO 47 

 

Carinhoso, Pixinguinha, c. 22-28  

Na transcrição/arranjo (EX. 48), as notas em preto fazem parte da 

partitura original e as coloridas são as inserções. A 1ª flauta dá a entrada na frase 

melódica que direciona à parte B (c. 22), seguida pelo clarinete que faz um 

cânone (em azul) com a 1ª flauta (23-25). Nos c. 25-26, o violoncelo faz o final da 

semifrase (em preto), acompanhado, uma terça abaixo (em vermelho), pela viola. 

No c. 26, em anacruse, o clarinete faz a 2ª semifrase (em preto). A parte do 

violoncelo faz as notas (em preto) constantes do baixo do original. As notas entre 

parênteses do violoncelo (em preto) foram duplicadas para a 1ª flauta (em roxo) e 

o baixo do piano (em marrom). As notas da 2ª flauta, da viola e do 

acompanhamento do piano fazem parte da formação harmônica de cada tempo.   

 

EXEMPLO 48 

 

Carinhoso, Pixinguinha, tr/ar., c. 22-28 



 
94

 
No Exemplo 49, as cores demonstram a distribuição das vozes do 

original aos instrumentos. Para o violoncelo, c. 29-35, o baixo (em verde). Para 

a 1ª flauta, c. 31-36, a voz principal (em roxo). Nos c. 29 e 30, para o clarinete 

(em azul) e para a viola (em vermelho).  

 

EXEMPLO 49 

 

Carinhoso, Pixinguinha, c. 29-36  

No Exemplo 50, todas as notas na cor preta são da partitura original. 

Para os c. 29-30, a opção por deixar somente o violoncelo executar o 

contratempo destacou esse instrumento.  No c. 31, houve a inclusão do 

glissando para a 1ª flauta para levar a melodia uma oitava acima. Ainda para a 

1ª flauta, no c. 34, a figura de valor, si semínima foi transformada em mínima e 

o movimento ascendente da 2ª flauta recebeu a nota mi, porém, em colcheia, da 

1ª voz do original. Do c. 31-35 foi criada uma voz para o clarinete (azul). Os 

demais processos construtivos seguiram como nos exemplos anteriores.  

 

EXEMPLO 50 

 

Carinhoso, Pixinguinha, tr/ar., c. 29-36  
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O Exemplo 51 demonstra, por meio das cores, as vozes e seus 

instrumentos. A 1ª flauta, na cor roxa, o clarinete, na azul, a viola, na vermelha, o 

violoncelo, na verde. O piano recebeu na íntegra a voz intermediária e o baixo.  

 

EXEMPLO 51 

 

Carinhoso, Pixinguinha, c. 45-51  

O Exemplo 52 mostra que, no c. 45, a todos os instrumentos foram 

destinadas notas da partitura original. Nos c. 46-47, foi adicionada à 2ª flauta a 

antecipação do pequeno motivo dos c. 49 e 50. No c. 48, o clarinete e a viola 

receberam a nota réb do baixo. No c. 50, ao clarinete e à viola foi atribuído o 

sétimo grau da tonalidade. O piano, na coda (c. 49-50), manteve-se igual ao 

original e, somente no último compasso, foi apresentado o acorde da tonalidade 

no estado fundamental com a sétima maior.  

 

EXEMPLO 52 

 

Carinhoso, Pixinguinha, tr/ar., c. 45-51 
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4.8   BERCEUSE OP. 16, de Gabriel Fauré, transcrição de Zóltan Jeney   

Esta peça foi composta originalmente para violino e piano. 

Posteriormente, o compositor escreveu uma segunda versão, na qual substituiu 

o piano pela orquestra de câmara40. 

O trabalho de transcrição/arranjo utilizou uma versão original transcrita e 

editada por Zóltan Jeney para flauta transversa, oboé ou clarinete em si bemol e 

piano. 

A obra está na tonalidade de fá maior e tem forma ternária. A parte do 

instrumento melódico detém a melodia. Na parte do piano, a estrutura 

harmônica do acompanhamento é apresentada com um motivo rítmico constante 

com poucas inserções polifônicas (EX. 53).  

  

EXEMPLO 53 

 

Berceuse op. 16, Gabriel Fauré, c. 1-12 
FONTE: FAURÉ, Gabriel. Berceuse op. 16. Transcrição para flauta, clarinete e oboé: Jeney Zoltán. 

Budapest: Editio Musica, © 1975.  

                                                

 

40 Disponível em: <http://www.bm-toulouse.fr/expo/146.html>.  Acesso em: 28/9/2007.  

http://www.bm-toulouse.fr/expo/146.html>
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Para facilitar a parte do piano, foi retirada a nota mais grave de cada acorde da 

clave de sol (EX. 53). Inicialmente, essas notas foram destinadas ao violoncelo (EX. 

54). Mas, já na execução da parte A da transcrição, a violoncelista demonstrou 

dificuldade e cansaço. Se permanecesse essa transcrição, a aluna faria o mesmo 

movimento muscular, por aproximadamente 3min50s., tempo da gravação final. Foi 

decidido, assim, mudar a parte desse instrumento que, com essa iniciativa, ganhou voz 

própria. 

 

EXEMPLO 54 

 

Berceuse op. 16, Gabriel Fauré, tr/ar., c. 1-6  

O Exemplo 55, nos c. 1-12, demonstra a transcrição/arranjo. As notas originais estão 

em preto e as inserções estão coloridas. Para o piano, na clave de sol foi retirada uma nota 

de cada acorde. O violoncelo recebeu a nota dó (em vermelho) e o violino, a nota lá (em 

roxo). Ao clarinete foi atribuída a melodia principal (em preto) a qual foi transferida para o 

violino no c. 7 (em preto). No c. 8, o clarinete e o violino apresentam um pequeno cânone. A 

melodia volta para o clarinete em anacruse no c. 10. Nos c. 11-12, o violoncelo recebeu uma 

voz com elementos rítmico-melódicos da peça.  

 

EXEMPLO 55 

 

Berceuse op. 16, Gabriel Fauré, tr/ar., c. 1-12 
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No Exemplo 56, nos c. 32-34, observa-se que o desenho da melodia 

principal do violino (em preto) foi acrescido para o clarinete (em azul), em 

intervalo de 3ª abaixo. Na continuidade (c. 34-37), esses dois instrumentos 

tocam em uníssono a voz principal. Em alguns trechos da música, a parte do 

piano (em preto) não foi modificada, como é exemplificado do c. 32 ao 37. As 

notas do violoncelo (em vermelho) estão baseadas na formação harmônica de 

cada compasso.   

 

EXEMPLO 56 

 

Berceuse op. 16, Gabriel Fauré, tr/ar., c. 32-37  

No original (EX. 57), aparece em destaque a voz intermediária do piano 

(em vermelho) a qual, foi transcrita para o violino (em roxo), nos c. 56, 57, 60 e 

61, e para o violoncelo (em vermelho), nos c. 58-59 (EX. 58).   

  

EXEMPLO 57 

 

Berceuse op. 16, Gabriel Fauré, transcrição de Jeney Zoltán, c. 56-61   
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Na transcrição/arranjo (EX. 58), vê-se que o clarinete ficou com a voz principal 

(em preto). O piano ficou sem a voz intermediária, a qual foi transcrita para o violino 

(c. 56-57 e c. 60-61, em roxo) e para o violoncelo (c. 58-59, em vermelho).  

 

EXEMPLO 58 

 

Berceuse op. 16, Gabriel Fauré, tr/ar., c. 56-61  

O processo construtivo para os instrumentos, do c. 62 ao c. 105, foi o 

mesmo realizado até o c. 61. 

O Exemplo 59 da partitura original transcrita para flauta, de Jeney Zoltán, 

destaca a finalização da voz principal (em azul), na qual, a nota dó agudo, nos c. 

106-107, é repetida na mesma região.  

 

EXEMPLO 59 

 

Berceuse op. 16, Gabriel Fauré, transcrição de Jeney Zoltán, c. 106-111  

Já na parte original transcrita para clarinete em si bemol, no Exemplo 60, 

Jeney Zoltán optou por escrever a nota do c. 107 uma oitava abaixo.  

 

EXEMPLO 60 

 

Berceuse op. 16, Gabriel Fauré, c. 104-111 
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Na transcrição/arranjo (EX. 61), a nota do c. 107 da voz principal para o 

clarinete (em azul) foi escrita uma oitava abaixo, de acordo com a transcrição 

para este instrumento de Jeney Zoltán. O violino, do c. 108 ao c. 110, duplicou a 

nota superior de cada tempo do piano. O violoncelo também recebeu notas da 

parte do piano, que foi mantido como no original.  

 

EXEMPLO 61 

 

Berceuse op. 16, Gabriel Fauré, tr/ar., c. 106-111   

4.9  VIERAM OS PASTORES, de Henrique de Curitiba Morozowicz   

Vieram os Pastores, é a terceira peça, de uma suíte com dez pequenas 

melodias de Natal dos folclores alemão e polonês, arranjadas para a prática de 

música em família. Foram, originalmente, escritas para piano a quatro mãos, mas 

apresentam a sugestão do próprio autor, que sejam tocadas por outros instrumentos. 

Escrita em ré maior, com 11 compassos, possui introdução e semifrases a - a . 

O autor não fez indicação de compasso, mas trata-se de um binário simples com um 

único compasso em ternário (EX. 62, c. 3). É de autoria do compositor a colocação da 

figura de valor semibreve, quando quer preencher o compasso (EX. 64, c. 4, 5, 8, 9 e 

11) no segundo sistema do secondo piano. 

Após ouvir as partes do primo e do secondo e, posteriormente, as vozes 

componentes da partitura original, a aluna responsável por essa peça decidiu que 

usaria quatro instrumentos. A flauta, o clarinete, o violoncelo e o piano. 



 
101

 
Na introdução, no Exemplo 62 do original, nos c. 1-3, foram adicionadas 

cores nas notas das vozes para facilitar a compreensão do trabalho realizado na 

transcrição/arranjo. 

 

EXEMPLO 62  Vieram os Pastores, Henrique de Curitiba Morozowicz, c. 1-3 
FONTE: MOROZOWICZ, Henrique de Curitiba. Vieram os Pastores. In: Suíte de Natal. Manuscrito do 

autor. [S.l.: s.n.], 1976.  

Na introdução (EX. 63), da transcrição/arranjo, na parte do piano (em verde) 

foram dispensadas a linha de oitava abaixo e as semicolcheias do c. 1 da mão 

direita. No c. 2, a mão esquerda transformou a 1ª colcheia em mínima, que foi 

prolongada com a ligadura de valor para o c. 3 na mínima pontuada. As notas (em 

roxo) do c. 2 foram transcritas para a região central da clave de sol para a mão 

direita tocar. As notas designadas ao violoncelo (em vermelho) foram transcritas 

uma oitava abaixo do original para a clave de fá. As notas do clarinete (em azul) 

foram transcritas uma oitava abaixo e as da flauta (em rosa) ficaram sem a linha de 

oitava acima.  

 

EXEMPLO 63  Vieram os Pastores, Henrique de Curitiba Morozowicz, tr/ar., c. 1-3  
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No original (EX. 64), observa-se a repetição das frases, indicada pelos sinais 

de repetição, e a disposição das cores para as vozes.  

 

EXEMPLO 64  Vieram os Pastores, Henrique de Curitiba Morozowicz, c. 4-11  

Para a flauta na transcrição/arranjo (EX. 65), nos c. 4-6, a aluna e também 

flautista, experimentou e optou pela voz imediatamente inferior (em azul), porém, no 

c. 7, foram utilizadas as notas da voz superior (em rosa). Na seqüência, nos c. 8-11, 

retornou à voz inferior (em azul).   

Para o clarinete (em vermelho), também foi necessário decidir por meio da 

execução/audição quais notas seguir quando sua linha melódica faz um dueto (c. 7, 

10 e 11, EX. 64). Para os c. 7 e 11, a voz escolhida (em vermelho) foi escrita uma 

oitava abaixo. Essa decisão foi tomada para que somente um instrumento tocasse 

as notas mais agudas, no caso, a flauta. O mesmo procedimento foi adotado para o 

piano, cujas notas foram dispostas na região central. Para o c. 10, foi decidido que o 

clarinete entraria na outra voz (em cinza) para tocar a nota ré#, colaborando assim, 

na formação do acorde de sétima diminuta com sétima menor, do segundo grau da 

tonalidade da peça. 
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Para o violoncelo (EX. 65), foram utilizadas: nos c. 4-5 e 8-9, as notas da voz 

em verde; nos c. 6 e 10, as notas da voz em roxo; nos c. 7 e 11, as notas da voz em 

preto. Com exceção do c. 11, todas as outras notas, incluindo as da introdução, 

foram escritas uma oitava abaixo na transcrição/arranjo. 

Para o piano, nos c. 4-5 e 8-9, as semicolcheias da clave de sol (em roxo, 

EX. 64) foram transformadas em colcheias (EX. 65) e as notas da clave de fá foram 

mantidas. As notas (coloridas) provenientes de quase todas as vozes nos c. 6-7 e 

10-11 foram experimentadas auditivamente nas diversas disposições para a escolha 

definitiva. Foi incluída a nota ré no c. 7 (em azul claro), que consta apenas no 

segundo tempo do original (EX. 64 e 65). 

Ainda no Exemplo 65, observa-se que entre os c. 4-11, não há a indicação 

de repetição como no original (EX. 64) porque neste trabalho, devido à troca de 

vozes entre os instrumentos, a repetição dá-se na transcrição/arranjo, por três 

vezes.  

 

EXEMPLO 65  Vieram os Pastores, Henrique de Curitiba Morozowicz, tr/ar., c. 4-11  
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O Exemplo 66 mostra a primeira repetição. Os c. 12-13 e 16-17 são 

iguais. A flauta recebeu a voz (em roxo) que estava na clave de sol para o 

piano. O clarinete com a voz (em verde) que estava na clave de fá para o 

piano. O violoncelo ficou com a voz (em azul) que estava para a flauta e esta 

voz foi a única que ficou na íntegra como no original (EX. 64). O piano, na 

clave de sol, ficou com a voz (em vermelho) que era do clarinete, a qual, 

apenas recebeu modificação no c.19, comparando-se com o c. 11 do Exemplo 

65. Para a clave de fá, os c. 12-13 e 16-17 estão iguais ao Exemplo 65. As 

vozes nos c. 14-15 e 18-19, desse exemplo, receberam poucas trocas de notas 

do que os seus correspondentes nos c. 6-7 e 10-11, do Exemplo 65.  

  

EXEMPLO 66  Vieram os Pastores, Henrique de Curitiba Morozowicz, tr/ar., c. 12-19  
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O Exemplo 67 mostra a segunda repetição. As vozes foram trocadas e 

re-elaboradas para os instrumentos. A flauta recebeu as vozes do original na 

cor verde e na cor roxa.  O clarinete recebeu as vozes na cor roxa, preta e 

cinza. Ao violoncelo foram designadas as vozes em vermelho e cinza. 

Somente a voz na cor azul da peça original (EX. 64) não foi utilizada. Com 

essa decisão, foi elaborada uma outra voz para a clave de sol do piano. As 

notas em verde foram duplicadas da voz da flauta e a nota fá é a colcheia 

antecipada da mesma voz (em roxo) do original (EX. 64). Ainda para o piano, 

para construir as vozes dos c. 22-23 e 26-27, foram necessárias várias 

experimentações para que a clave de fá no c. 26, diferenciasse-se do c. 10 do 

Exemplo 65.  

 

EXEMPLO 67  Vieram os Pastores, Henrique de Curitiba Morozowicz, tr/ar., c. 20-27    
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O Exemplo 68 apresenta a última repetição. A flauta recebeu sem 

modificações, a voz (em vermelho) que estava com o violoncelo. O clarinete 

ficou com a voz (em azul) que esteve com o violoncelo (EX. 66) e com a flauta 

(EX. 65), porém, nos c. 31 e 35, recebeu a voz na cor rosa. Ao violoncelo foi 

designada a voz (em roxo) que já esteve como clarinete (EX. 67), com a flauta 

(EX. 66), em alguns compassos com o piano na clave de sol (EX. 65), 

diferenciando destes, os finais das duas semifrases (c. 30-31 e 34-35, EX. 68) 

que estão iguais ao do violoncelo do Exemplo 65 nos c. 6-7 e 10-11. Para o 

piano, foram transcritas as mesmas vozes do Exemplo 67.  

 

EXEMPLO 68  Vieram os Pastores, Henrique de Curitiba Morozowicz, tr/ar., c. 28-35  

Após essa análise comparativa entre as peças originais e as suas 

transcrições/arranjos e, tendo como base os processos construtivos dessas mesmas 

peças, procedeu-se à discussão entre estes resultados e a performance das peças, 

à luz do referencial teórico pesquisado.  
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5  O PROCESSO DE TRANSCRIÇÃO/ARRANJO E A  

    PERFORMANCE DAS OBRAS À LUZ DO REFERENCIAL TEÓRICO   

Tendo em vista que a pergunta norteadora desta investigação refere-se ao 

processo de transcrição/arranjo de peças para conjuntos de câmara pelos 

estudantes participantes da disciplina Música de Câmara dos cursos FM I, FM II e 

AV para eles próprios tocarem, o presente capítulo apresenta como se deu essa 

trajetória à luz do referencial teórico pesquisado. Será relatada, também, a 

observação feita sobre a participação dos alunos e as considerações de todos os 

envolvidos nesta pesquisa.   

5.1  O TRABALHO EM CLASSE    

Durante os encontros musicais, as atitudes da professora, das estagiárias e 

dos estudantes sempre respeitaram o discurso musical de cada participante. Assim 

sendo, conforme recomenda Swanwick (2003, p. 66-67), foi considerado o domínio 

de compreensão musical de cada aluno e eles foram incentivados à exploração 

musical para que pudessem seguir suas próprias decisões nas transcrições/arranjos. 

A cada peça a ser trabalhada, após ser executada ao piano pela professora, 

os estudantes eram argüidos sobre as linhas melódicas constantes nela e quais 

instrumentos poderiam ser utilizados. Conforme a resposta, era detectado em que 

nível de desenvolvimento eles se encontravam, por meio do Conceito de Zona de 

Desenvolvimento Proximal. A partir do nível de cada aluno, eles eram mediados pela 

professora e pelas estagiárias. Conforme Vygotsky (2003, p. 113), o que um 

aprendiz realiza hoje com assistência, ele será capaz de realizar sozinho amanhã.  

Através da consideração da zona de desenvolvimento proximal, é possível 
verificar não somente os ciclos já completados, como também os que estão 
em via de formação, o que permite o delineamento da competência da 
criança [do estudante] e de suas futuras conquistas, assim como a 
elaboração de estratégias pedagógicas que o auxiliem nesse processo 
(REGO, 1995, p. 74). 
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Principalmente nas primeiras experiências de transcrever/arranjar as peças, os 

alunos precisaram da mediação [auxílio, para Swanwick] da professora e das estagiárias, 

para que pudessem penetrar no discurso musical e, assim, aos poucos, aprenderem a 

distribuir as vozes para os instrumentos disponíveis, a escreverem seus produtos 

musicais e a escrever para os instrumentos transpositores. Para Swanwick (2003, p. 

113), os educadores musicais podem auxiliar as pessoas [os alunos] a penetrar mais no 

discurso musical do que elas seriam capazes se não fossem ajudadas . 

Durante a realização dos trabalhos de transcrição/arranjo, as peças eram 

experimentadas, ocorrendo a aprendizagem sobre os instrumentos dos colegas e, 

conseqüentemente, as discussões e as tomadas de decisão para a continuidade dos 

trabalhos. Depois de transcritas/arranjadas, as peças eram executadas para a 

apreciação e reelaboradas, se necessário. Era nesses momentos que eles 

buscavam transformar sons em melodias, melodias em formas e formas em eventos 

significativos de vida (SWANWICK, 2003, p. 58).   

5.2  O PROCESSO CONSTRUTIVO E A PERFORMANCE DOS ALUNOS    

Como parte das transcrições/arranjos e a totalidade da performance destas, 

foram realizadas em conjuntos formados entre os alunos, a descrição desse 

processo será feita por peça, na ordem em que foram trabalhadas.  

São elas: 

 

Seresta, de Guerra-Peixe; 

 

Secret Agent of the 88s, de Catherine Rollin; 

 

Falando de Amor, te Antônio Carlos Jobim; 

 

Velha Melodia Francesa, de Piotr I. Tschaikowsky; 

 

That s All, de Alan Brandt e Bob Haymes; 

 

The Entertainer, de Scott Joplin; 

 

Carinhoso, de Alfredo da Rocha Vianna Jr. [Pixinguinha] e João de 

Barro (Letra); 

 

Berceuse op. 16, de Gabriel Fauré; 

 

Vieram os Pastores, de Henrique de Curitiba Morozowicz.  
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As peças originais e as transcritas/arranjadas encontram-se no Apêndice 4, 

e a gravação das peças transcritas/arranjadas encontram-se no Apêndice 5.   

5.2.1  Seresta, de Guerra-Peixe   

Essa peça foi a primeira transcrição/arranjo realizada e, como tal, foi 

mediada por meio de sugestões efetuadas pela professora, a qual provocou diálogos 

entre os alunos. Na perspectiva de Vygotsky, construir conhecimentos implica numa 

ação partilhada, já que é através dos outros que as relações entre sujeito e objeto de 

conhecimento são estabelecidas (REGO, 1995, p. 110). 

Seresta, da original para piano solo, PG transcreveu/arranjou para violino, 

violoncelo e piano, instrumentos escolhidos pelos alunos participantes. Após as 

vozes serem destinadas aos instrumentos, foram complementadas com duplicações 

e inserções de notas que se transformaram em motivos que, por sua vez, passaram 

a constituir frases (melodias). Esses procedimentos motivaram a aluna para a busca 

de experiências musicais (SWANWICK, 2003, p. 56). A voz designada ao 

violoncelo foi transcrita para a clave de fá, já que as duas pautas do original estão 

escritas na clave de sol. A parte do piano na partitura transcrita/arranjada ficou mais 

fácil de ser executada, após as vozes terem sido distribuídas adequadamente aos 

instrumentos. 

Durante as execuções do trio, MM ao violino, JB ao violoncelo e PG ao 

piano, foi possível observar auditivamente alguns procedimentos que somente na 

sua versão escrita não mostram o seu real valor. Por exemplo: como a escrita da 

peça original fica na região central (as duas pautas na clave de sol), a transcrição da 

voz designada ao violoncelo para a clave de fá deu à música uma sonoridade 

diferenciada, enriquecendo a peça principalmente na parte B, quando esse 

instrumento faz a voz principal. Outro procedimento aparentemente simples foi a 

inserção gradual do violino na peça, duplicando as três notas finais dos compassos 

iniciais da música, as quais geraram pequenos motivos, transformados numa 

semifrase que, tocada ao violino, gerou sentimento de súplica. Segundo Swanwick 

(2003, p. 66, grifo do autor), essa é uma conseqüência da terceira mudança 

metafórica, em que a música informa a vida do sentimento . 
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5.2.2  Secret Agent of the 88s, de Catherine Rollin   

Secret Agent of the 88s, originalmente composta para piano solo, foi 

transcrita/arranjada para clarinete em si bemol, saxofone em mi bemol e piano, os 

quais foram escolhidos pela classe após a execução ao piano. Essa peça foi 

escolhida na mesma ocasião que a peça Seresta, já assumida por PG. Como os 

outros alunos ainda estavam com receio de aceitar o compromisso de trabalhar essa 

obra, JR, estagiária desta pesquisa, aluna do curso de composição, assumiu esta 

tarefa, a qual serviu de exemplo aos alunos, pois conforme Vygotsky a imitação 

oferece a oportunidade de reconstrução (interna) daquilo que o indivíduo observa 

externamente (REGO, 1995, p. 110). A transposição da parte designada ao 

saxofone em mib foi feita por TA, aluno desse instrumento. 

Essa transcrição/arranjo interessou aos participantes por demonstrar a 

elaboração de pequenos motivos como tercinas arpejadas, colcheias arpejadas, 

acordes e o aproveitamento de algumas notas do ostinato. Esses elementos, 

baseados nas harmonias existentes na partitura original, formaram semifrases e 

criaram novas vozes adequadas à instrumentação. Houve uma antecipação de dois 

tempos do motivo rítmico final da peça e a criação de um acorde seguido da tônica 

com apoggiatura inferior. As marcações de dinâmica foram feitas de forma a 

valorizar a voz principal da composição. As inclusões realizadas em toda a peça 

tornaram essa transcrição/arranjo mais difícil do que o original, porém estava de 

acordo com o conjunto que a interpretou. 

Na execução, mesmo que o processo de transcrição/arranjo tenha deixado a 

parte do piano em um nível de exigência de habilidade motora superior à da partitura 

original, para PG, intérprete dessa parte, foi de execução tranqüila. Nas execuções, 

o conjunto pôde demonstrar entrosamento, respeitando quando o colega tinha a voz 

principal. As indicações de dinâmica foram bem realizadas principalmente pelo 

saxofonista, que talvez, por estar estudando sax há três anos, teve certa dificuldade 

em tocar com suavidade. A clarinetista conseguiu explorar o timbre do seu 

instrumento nas indicações crescendo e decrescendo. Para surpresa dos ouvintes, a 

pianista permitiu-se não fazer a pausa de dois tempos no último compasso antes do 

acorde final, obtendo com essa atitude um resultado auditivo positivo, dando assim 

um efeito pessoal à peça. PG quebrou as expectativas . De acordo com Swanwick 
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(2003, p. 64) o efeito de dissolução de estrutura e de quebra das expectativas . A 

maneira que PG utilizou a articulação na música chamou a atenção dos ouvintes, 

portanto, pode se considerar que esta execução está inserida, na camada forma.   

5.2.3  Falando de Amor, de Antônio Carlos Jobim (arranjo de Paulo Jobim)   

O arranjo original de Paulo Jobim para canto e piano dessa peça, serviu 

como fonte de pesquisa para a transcrição/arranjo para flauta, violoncelo e 

piano. A aluna NB trabalhou nela no primeiro semestre de 2007, enquanto fazia 

parte do Curso AV da EMBAP. Após esse período, atuou como estagiária. 

Na transcrição/arranjo houve mudança de andamento de moderato, do 

original, para andante. A parte do canto da introdução foi transcrita para o 

violoncelo. A partir da parte A, a voz principal foi transcrita uma oitava acima 

para a flauta e, em algumas frases, recebeu ainda a indicação de oitava acima. 

Para duas frases em que o piano ficou com a voz principal, NB criou frases 

completas para a flauta baseada em determinadas notas dos acordes da clave 

de fá do piano. Foram inseridos acompanhamentos com caráter de 

improvisação e, no final, um compasso a mais. De outro lado, acordes foram 

substituídos, os quais alteraram a condução harmônica em três ocasiões. Essas 

alterações, pelas quais NB optou conscientemente, resultaram no retorno 

imediato à tonalidade da peça transformando, assim, o final numa coda (na 

partitura original, conforme a minha análise desta condução harmônica, o autor 

fez uma extensão de frase). Com todas essas transformações na partitura, 

percebe-se que NB desenvolveu sistematicamente novos processos musicais, 

idéias críticas e analíticas sobre música

 

(SWANWICK, 2003, p. 92), estando 

assim, na camada de valor. 

Na execução, essa transcrição/arranjo foi tocada por RG à flauta, JB ao 

violoncelo e NB, autora dessa transcrição/arranjo, ao piano. A mudança de 

andamento de moderato para andante, contribuiu para a execução dos 

intervalos melódicos de quinta, sexta e sétima, designados à violoncelista na 

introdução, mas, por outro lado, tocar mais devagar dificultou a execução do 

fraseado. Contudo, o conjunto estava integrado à música. Pode-se quase dizer 
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que a flautista tocou, como geralmente falam, com o coração. A nova frase 

criada para seu instrumento transformou-se em diálogo com a voz principal. A 

pianista, como uma excelente improvisadora, tocou motivos diferentes dos que 

estavam escritos, mesmo sendo ela a autora da transcrição/arranjo. A 

expressão musical está na forma das frases, no fluxo dos motivos tonais e 

rítmicos, nas mudanças de timbre, acento, velocidade e níveis de intensidade . 

Assim, podemos encontrar similaridades entre o movimento da música e a 

emoção humana

 

(SWANWICK, 2003, p. 62, grifo do autor).   

5.2.4  Velha Melodia Francesa, de Piotr I. Tschaikowsky   

A peça Velha Melodia Francesa, original para piano, foi 

transcrita/arranjada por ER, para um quarteto para clarinete, violino, viola e 

violoncelo. Na transcrição/arranjo, a voz principal foi designada ao clarinete, a 

qual foi colocada em uníssono com o violino, na parte A e suas repetições. A 

viola e o violoncelo receberam a segunda e a terceira vozes. Na parte B, foi a 

vez da viola repetir em uníssono com o violoncelo a terceira voz, pois a primeira 

semifrase da parte B do original possui apenas duas vozes. Nessa mesma 

semifrase, uma nota foi substituída por uma pausa, que está abaixo da extensão 

limite da viola. Ainda na parte B, foi criada uma voz para o violino. 

Foram seus intérpretes: AB, ao clarinete em si bemol; MM, ao violino; 

ER, à viola; e JB, ao violoncelo. Por duas vezes, foi tocada em classe. 

Finalizada a segunda execução, segundo as estagiárias, JR e NB, os ouvintes 

disseram Que linda! , Parece música de filme antigo! . Segundo Swanwick 

(2003, p. 62), a música capta as semelhanças da experiência de vida 

sugestivamente, em vez de realizar uma cópia exata . Essa transcrição/arranjo, 

aparentemente simples, porém, junto com a interpretação do quarteto, 

direcionou os ouvintes, à camada do significado musical, nomeada de 

expressão por Swanwick. Essa peça não pôde ser gravada.    
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5.2.5  That s All, de Alan Brandt e Bob Haymes   

That s All foi, originalmente, composta para canto e piano. O aluno do 

saxofone alto, TA, transpôs integralmente a parte do canto para o seu instrumento. 

Como na parte do piano, do original, a mão direita acompanha a melodia do canto 

em uníssono, DS, aluna de piano, suprimiu essa melodia, facilitando assim essa 

parte. Com essa supressão, algumas figuras de valor necessitaram ser modificadas. 

A aluna realizou esses procedimentos, após intervenção da professora, os quais não 

teriam ocorrido espontaneamente. Para Vygotsky essa atitude é a função da escola, 

do professor, dos demais colegas entre outros, pois o único bom ensino é aquele 

que se adianta ao desenvolvimento (OLIVEIRA, 2005, p. 62). 

Na execução, o duo demonstrou o caráter expressivo da música.  Produziu 

os efeitos expressivos relativos a timbre, altura, duração, andamento, intensidade, 

textura e silêncio

 

(SWANWICK, 2003, p. 92). Porém, o último efeito expressivo, 

silêncio, foi provocado como se estivesse prolongando a atmosfera em que estava 

inserida a obra.   

5.2.6  The Entertainer, de Scott Joplin   

A peça original facilitada para piano Entertainer foi transcrita/arranjada para 

flauta e clarinete em si bemol por VC e a parte do piano por PG. Essa peça foi 

trabalhada sem auxílio. O aluno procurou distribuir a voz principal entre a flauta e o 

clarinete e para a segunda voz utilizou a existente na partitura. Mas, para os 

momentos em que cada solista deveria estar em silêncio, buscou algumas notas do 

baixo transcritas duas oitavas acima. VC transpôs a parte do clarinete e marcou as 

articulações para esses dois instrumentos, as quais foram seguidas também ao piano 

(o original facilitado não tem marcação de articulação ou de fraseado). 

A parte do piano foi transcrita/arranjada por PG após uma análise harmônica 

e comparativa entre as partes da flauta e do clarinete, anteriormente arranjadas por 

seu colega VC, e o remanescente da partitura original facilitada. Segundo Swanwick 

(2003, p. 59), analisar é tomar uma seção específica da experiência intuitiva ampla 
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e direcionar nosso foco para esse ângulo escolhido . Com essa análise, PG decidiu 

trabalhar somente com os elementos constantes na clave de fá. Quase todas as 

notas isoladas do baixo receberam a oitava dupla e foram mantidas na clave de fá. Os 

acordes transcritos para a clave de sol foram invertidos e, alguns destes, preenchidos 

com notas. Alguns baixos foram criados porque os originais foram transcritos por VC, 

ora para um, ora para outro instrumento melódico. 

A transcrição/arranjo de VC e PG foi realizada por meio das observações em 

classe e também da imitação das transcrições/arranjos de JR e NB (estagiárias). No 

ver de Vygotsky, imitação não é mera cópia de um modelo, mas a reconstrução 

individual daquilo que é observado no outro (OLIVEIRA, 2005, p. 63). Certamente, 

para estes alunos, a imitação serviu de ensino-aprendizado, pois a função psicológica 

interpsíquica ocorrida nas atividades coletivas sociais foram internalizadas (interna a 

eles próprios) como atividade intrapsicológica (OLIVEIRA, 2005, p. 63-64). 

Musicalmente, a junção dos dois trabalhos (de VC e de PG) demonstrou que ambos 

os alunos desenvolveram a fluência musical [que é a] habilidade auditiva de imaginar 

a música (SWANWICK, 2003, p. 69). Ambos valorizaram a peça, o que foi confirmado 

durante a execução, associada à habilidade de controlar um instrumento 

(SWANWICK, 2003, p. 69). A atmosfera alegre e divertida proporcionada pela 

associação das notas que eram do baixo e foram transcritas para as vozes da flauta e 

do clarinete provocou risos nos ouvintes que posteriormente deram o parecer que 

legal! A música ficou mais divertida . Percebe-se em todo esse processo de 

transcrição/arranjo, execução e apreciação pelos participantes e ouvintes, a 

consciência do valor pessoal e cultural da música: mostradas na autonomia, 

avaliação crítica independente e pelo compromisso mantido com estilos musicais 

específicos (SWANWICK, 2003, p. 91).   

5.2.7  Carinhoso, de Alfredo da R. Vianna Jr. [Pixinguinha] e João de Barro   

A peça Carinhoso, originalmente para piano solo, foi transcrita/arranjada 

para um sexteto: primeira e segunda flautas, clarinete em si bemol, viola, violoncelo 

e piano. Toda a classe participou na escolha da instrumentação e suas vozes. Cada 

aluno escreveu para seu instrumento e algumas decisões foram tomadas pelo 
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conjunto envolvido, depois de experimentadas. Com exceção da segunda flautista e 

da pianista que escreveram suas partes após a realização das transcrições/arranjos 

dos colegas, os outros instrumentistas foram auxiliados pelas estagiárias JR e NB. 

Na introdução, devido ao timbre do clarinete, os participantes sugeriram que a 

frase melódica introdutória fosse interpretada pela clarinetista. 

No início da parte B, a clarinetista AB sugeriu e construiu, com VC, um cânone 

para interagir com seu instrumento. Na seqüência, a estagiária NB auxiliou na 

realização do entrelaçamento das vozes que resultou num discurso entre a 

primeira flauta, o clarinete e o violoncelo. Discurso engloba o trivial e o profundo, o 

óbvio e o recôndito, o novo e o velho, o complexo e o simples, o técnico e o vernáculo

 

(SWANWICK, 2003, p. 18). 

Na transcrição/arranjo da primeira flauta, na parte B, houve a inclusão do 

glissando para levar a melodia uma oitava acima. Com esse procedimento na escrita 

e já na experimentação, o aluno mostrou consciência e controle do caráter 

expressivo . Ainda na primeira frase da parte B, a aluna do clarinete, auxiliada por 

NB, criou uma voz que culmina com caráter de improvisação no final da frase. 

ER, aluno de viola, mediado por NB, transcreveu uma das vozes do original 

para a versão transcrita/arranjada e, nesse processo, para diferenciar do original, 

houve mudanças de valores, antecipação de nota e a duplicação de um final de 

frase do violoncelo, porém uma oitava acima. No final da parte A, o violista ER, criou 

uma semifrase com base na harmonia do compasso. 

Para o violoncelo, JB transcreveu na íntegra, a voz mais grave do original, 

para o seu instrumento. 

Na parte do piano, PG transcreveu/arranjou a partir do conselho de que 

quando trabalhasse sem a execução de outro instrumentista, que experimentasse a 

parte do piano junto com a parte de um dos instrumentos de cada vez. Isto, porque às 

vezes é elaborado algo interessante, porém, quando executados juntos, o resultado 

não é satisfatório. A partir disso, PG, com a análise harmônica, fez acordes que aos 

poucos, a cada ensaio, foram transformados em pequenos motivos rítmicos, e em 

frases, até finalizar a peça com um acorde a mais do que no original. Essa 

transcrição/arranjo de PG enquadra-se na camada forma, por mostrar na escrita, uma 

caracterização expressiva que está sujeita à experimentação ; os motivos para o 

acompanhamento são baseados na imitação de modelos e práticas idiomáticas, 
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freqüentemente extraídas de tradições musicais populares (EMBAP, 2000, apud 

SWANWICK41, 1998, 1991, 1994). 

A segunda flauta foi inserida por RG na peça Carinhoso após as partes dos 

outros cinco instrumentos estarem prontas. Na parte A, a aluna fez uma 

improvisação. Como RG não conseguiu seguir com a improvisação, para o restante 

da peça, RG e a professora fizeram uma análise harmônica e, a partir das notas que 

estavam em conformidade com a harmonia, a professora completou essa voz, 

demonstrando à aluna uma das possibilidades na construção de semifrases. No final 

da peça, foi inserido por antecipação o motivo principal da composição, por sugestão 

da estagiária NB. O resultado sonoro demonstrou, que a improvisação realizada por 

RG contribuiu, inserindo a peça transcrita/arranjada, no contexto da música popular 

brasileira. Essa voz não existe no original. Esse procedimento firmou a colocação 

desta música em um contexto estilístico particular [demonstrando] consciência dos 

aparatos idiomáticos e processos estilísticos (SWANWICK, 2003, p. 92). 

O timbre do clarinete associado à performance da clarinetista AB confirmou, 

com sua interpretação, a imagem sonora feita anteriormente, para a introdução. O 

mesmo ocorreu, na interpretação do cânone e na realização do entrelaçamento das 

vozes (flauta e clarinete). Soou como uma mudança inesperada colocando sua 

interpretação na camada forma

 

(SWANWICK, 2003, p. 91-92). O timbre conseguido 

pela pianista num contratempo criado por ela, da parte A, valorizou esse 

acompanhamento. 

O violista faltou aos ensaios finais e ao recital gravado. 

Esta peça envolveu todos os participantes: alunos, estagiárias e professora. 

Para Vygotsky (2003, p. 75), todas as funções superiores originam-se das relações 

reais entre indivíduos humanos . Foi também a mais apreciada e conseqüentemente 

mais executada entre todas. Tanto na escrita como na execução, os integrantes do 

conjunto perpassaram as camadas oriundas dos processos metafóricos: materiais, 

expressão, forma e valor; a música informou a vida do sentimento (SWANWICK, 

2003, p. 33).  

                                                

 

41 SWANWICK, Keith. Music, Mind and Education.  London: Routledge, 1988. 
SWANWICK, K. Further Research on the Musical Development Sequence. In: Psychology of Music, 
vol.19, Nº 1, 1991, p. 22 -32.  
SWANWICK, Keith. Musical Knowledge. London: Routledge, 1994, p. 108 e 109.   



 
117

 
5.2.8  Berceuse Op. 16, de Gabriel Fauré, transcrição de Zóltan Jeney   

Berceuse, composta originalmente para violino e piano. Posteriormente, o 

compositor escreveu uma segunda versão, na qual substituiu o piano pela orquestra 

de câmara. 

Para o trabalho de transcrição/arranjo para clarinete em si bemol, violino, 

violoncelo e piano, foi utilizada uma versão original transcrita e editada por Zóltan 

Jeney para flauta transversa, oboé ou clarinete em si bemol e piano. 

Transcrever/arranjar essa música foi iniciativa e persistência da estudante de 

clarinete AB. Mesmo conscientes de que o trabalho de transcrição/arranjo seria difícil 

e que sua execução exigiria habilidades de profissionais recitalistas, a violinista MM, 

a violoncelista JB e a pianista DS, incentivadas pelo entusiasmo da clarinetista AB, 

estavam empenhadas em transcrever a obra. Swanwick (2003, p. 67) diz que, os 

professores devem estar conscientes do desenvolvimento e da autonomia do 

aluno . No primeiro semestre de 2007, o trabalho foi direcionado para facilitar a parte 

do piano, sendo incluído o violoncelo. No final do segundo semestre, esta peça foi 

retomada para incluir o violino. 

Foi um trabalho feito pelo conjunto, mediado integralmente pela professora 

e, em muitas ocasiões, estendido espontaneamente pelo conjunto por mais uma 

hora/aula. À medida que os procedimentos eram realizados, imediatamente eram 

experimentados. 

Para quase toda a parte do piano, as alunas DS e AB retiraram notas dos 

acordes da clave de sol para facilitar um pouco essa parte. 

Para o violoncelo, as alunas JB e AB, inicialmente, tentaram utilizar as notas 

com o mesmo motivo rítmico que haviam sido retiradas do piano. Porém, ao 

experimentar, a violoncelista demonstrou cansaço, pois deveria fazer por muito 

tempo o mesmo movimento muscular. Devido a esse problema, foi criada para esse 

instrumento, uma linha melódica com poucas inserções da voz original. 

Algumas frases da melodia principal, originalmente designadas ao clarinete, 

foram transcritas para o violino. Por dois compassos, houve a elaboração da melodia 

trabalhada uma terça abaixo do original e, em outros dois momentos, houve o 

trabalho em cânone entre as vozes do clarinete e do violino. 
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Mesmo que essa peça tenha sido experimentada a cada inserção ou 

modificação, a execução final para a gravação não deixou o conjunto satisfeito. A 

execução dessa peça mostrou que as dificuldades técnicas podem pressionar os alunos 

além do limite técnico que eles dominam . Se houver insistência nessa execução, o 

resultado da performance poderá ser sem sentido musical, sem caracterização 

estilística, sem refinamento expressivo e/ou coerência (SILVA, 2000, p. 59). 

No entanto, o entusiasmo e o compromisso pessoal e espontâneo por parte 

das alunas, certamente contribuíram para seu desenvolvimento musical. Não se pode 

esquecer que essa é uma obra que exige um trabalho de um ano ou mais para que se 

vencessem as dificuldades técnicas e expressivas, sendo que o conjunto trabalhou 

em toda a sua reconstrução (transcrição/arranjo) e execução por sete meses. 

Além disso, em termos de manipular, o ouvir internamente os sons e as 

frases, o desmontar a obra e o reconstruí-la, conforme o imaginado, fez com que as 

alunas se sentissem vitoriosas. Elas imaginaram o discurso musical e desenvolveram 

a habilidade auditiva de imaginar a música (SWANWICK, 2003, p. 69).   

5.2.9  Vieram os Pastores, de Henrique de Curitiba Morozowicz   

Vieram os Pastores, originalmente escrita para piano a quatro mãos, foi 

transcrita/arranjada para flauta, clarinete em si bemol, violoncelo e piano. 

Essa peça foi transcrita/arranjada após o período destinado a essa etapa. A 

aluna RG, que havia elaborado a 2ª flauta da transcrição/arranjo do Carinhoso, no 

afã de querer aprender mais no sentido de lidar com outros instrumentos, sugeriu a 

transcrição dessa composição como uma tarefa extraclasse, a qual foi realizada em 

duas tardes e mediada integralmente pela professora. 

Quase todas as diversas possibilidades de escrita neste trabalho foram 

escolhidas auditivamente após terem sido experimentadas à flauta e ao piano como 

também por intermédio da lembrança auditiva do timbre do clarinete e do violoncelo. 

Nessa modalidade, são enquadradas as escolhas das linhas melódicas, a troca de 

regiões na escrita (oitava acima ou abaixo), a junção das vozes de dois compassos 

para a formação de outra, a extinção das notas de passagem e a mudança de valores. 

Houve uma associação de análise harmônica com a estética auditiva. Esse trabalho 
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demonstrou estar na camada expressão, na qual são observados os efeitos 

expressivos relativos a timbre, altura, duração e textura (SWANWICK, 2003, p. 92). 

Essa peça, por ter sido trabalhada no final de novembro, só foi tocada uma 

vez em conjunto. Mesmo que o resultado sonoro tenha ficado bom perante a crítica 

do conjunto e dos ouvintes, Vieram os Pastores não pôde ser apresentada para a 

gravação.   

5.3  DESCRIÇÃO DAS ATIVIDADES MUSICAIS REALIZADAS    

Como os trabalhos em classe estiveram alicerçados no modelo de atividades 

musicais (T)EC(L)A de Swanwick, atendendo assim os princípios filosóficos e a meta 

dos Cursos FM I, FM II e AV do Programa de Extensão da EMBAP, visualiza-se no 

Quadro 10,  as atividades realizadas pelos alunos participantes da presente 

pesquisa neste processo de transcrição/arranjo.   

Atividade Descrição das atividades musicais realizadas 

(T) Técnica Os estudantes reconheceram os sons, os timbres e a escrita musical dos 
instrumentos com os quais trabalharam; desenvolveram a habilidade para a 
leitura à primeira vista, o controle técnico e a habilidade de execução em 
conjunto. Além disso, trabalharam com orquestração, grafia musical com ou 
sem programas de computador. 

E Execução Os estudantes utilizaram seus próprios instrumentos, expressando suas 
idéias musicais, como também se interessaram pelos demais instrumentos e 
em saber como os colegas se expressavam. À medida que as 
transcrições/arranjos eram elaboradas, eram também experimentadas por 
meio da execução. 

C  Composição A partir de suas capacidades, cada estudante procurou desenvolver a 
habilidade em dissociar, agrupar, acrescentar e suprimir os materiais 
sonoros de forma expressiva, contribuindo assim com as 
transcrições/arranjos e transposições realizadas.  

(L) Literatura A literatura musical trabalhada foi diversificada, de escolha de todos os 
integrantes e com aprovação final dos estudantes. Termos, sinais e itens 
musicais ocorreram sistematicamente. Investigações históricas e musicais 
para contextualização e compreensão das obras foram realizadas.   

A Apreciação A apreciação esteve presente desde a escolha das peças a serem 
transcritas/arranjadas e a escolha das partes destinadas a cada instrumento, 
até o dia do recital gravado, passando por todas as etapas de construção e 
experimentação dos resultados obtidos no decorrer do processo. 

QUADRO 10 - ATIVIDADES REALIZADAS  
FONTE: O autor (2008) 
NOTA: Elaborado a partir do MODELO (T)EC(L)A (SWANWICK, 1979, apud EMBAP, 2000, f. 13) 
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5.4  COMO SE DEU O PROCESSO DE TRANSCRIÇÃO/ARRANJO    

O processo de transcrição/arranjo de partituras para conjuntos de câmara 

elaborados pelos estudantes participantes da disciplina Música de Câmara, para 

eles próprios tocarem, se deu em três etapas. A primeira etapa relaciona os 

procedimentos iniciais, a segunda relaciona o desenvolvimento do processo 

construtivo das peças42. Conforme a habilidade do aluno transcritor/arranjador, este 

pôde transitar pelas duas etapas sem a experimentação da primeira. A terceira etapa 

relaciona os procedimentos finais para a realização da performance dessas peças.  

Primeira etapa: 

 

escolha da peça a ser transcrita/arranjada; 

 

audição e/ou análise da peça para distinguir as vozes; 

 

escolha do instrumento para cada voz; 

 

mudança de região (altura) tanto na escrita quanto com a indicação 

de oitava; 

 

escrita, execução, apreciação e discussão. 

Segunda etapa: 

 

duplicação de notas, motivos e frases para execução em dois 

instrumentos ao mesmo tempo; 

 

duplicação de notas selecionadas do acompanhamento para criação 

de frases; 

 

colocação de notas, motivos, frases e acompanhamentos por meio da 

análise harmônica e/ou recurso auditivo; 

 

mudança do valor da nota; 

 

supressão de notas e/ou linha melódica e/ou transferência destas 

para outro instrumento; 

 

alternância de instrumentos entre as vozes; 

 

utilização de glissando, appogiatura, trinado; 

 

colocação de articulação, de dinâmica; 

 

antecipação de motivo rítmico/melódico; 

 

adição de um compasso; 

                                                

 

42 Alguns itens ocorreram em apenas uma peça. 
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mudança de andamento; 

 
mudança na condução harmônica; 

 
escrita, execução, apreciação e discussão. 

Terceira etapa: 

 
revisão das peças transcritas/arranjadas pelas estagiárias; 

 

elaboração de  uma apostila, pela professora/pesquisadora, com as 

peças transcritas/arranjadas, para distribuição entre os participantes; 

 

gravação das peças transcritas/arranjadas em um recital.   

5.5  A PARTICIPAÇÃO DOS ALUNOS E SUAS CONSIDERAÇÕES    

Quanto à participação de cada aluno, especificamente, observou-se o seu 

envolvimento com as atividades, em geral, desde a música, até o relacionamento 

com o grupo e consigo mesmo. Pôde-se inferir daí, que os que mais participaram, 

puderam experienciar uma vivência diferenciada dentro do contexto do ensino 

musical tradicional. Para conhecer a opinião dos alunos em relação ao trabalho 

realizado, foi elaborado um questionário para cada categoria (ainda em 2007), cujas 

respostas integraram o texto a seguir. 

AB (16 anos), estudante de clarinete do 1º FM II, optou por fazer a disciplina 

Música de Câmara, pela curiosidade e interesse em aprofundar seu conhecimento 

musical. Ela ainda não havia feito transcrições/arranjos. 

AB participou na transcrição/arranjo e interpretação das peças Carinhoso, de 

Pixinguinha e Berceuse, de Gabriel Fauré. Como intérprete, participou das peças 

The Entertainer, de Scott Joplin, Velha Melodia Francesa, de Tschaikowsky e Vieram 

os Pastores, de Henrique de Curitiba Morozowicz, transcritas/arranjadas por 

colegas. Ao ser perguntada sobre o conhecimento que esse percurso acrescentou- 

lhe, ela afirma: aprendi a ver música sem tocar somente o meu instrumento 

(clarinete), mas a pensar nas diversas sonoridades antes de começar a transcrição . 

Sobre a participação em recitais, disse que gostaria de tomar parte neles para 

mostrar o resultado do nosso trabalho . Ao descrever a sua trajetória quanto ao 

processo, comentou: primeiro li, analisei e ouvi as músicas. Depois juntos decidimos 
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qual instrumento ficaria melhor para cada parte, depois disso cada um fazia sua 

transcrição e, finalmente tocamos . 

De modo geral, a participação de AB foi intensa, interessada, curiosa, 

colaboradora e entusiasmada. Foi a única aluna de instrumento melódico a escrever 

também para o piano (enfrentando duas pautas, duas claves, acordes etc.) o que 

demonstrou ousadia e desprendimento. Foi ela quem insistiu na inclusão da 

Berceuse de Fauré no trabalho do grupo. Apesar da inicial negativa da professora, 

pela dificuldade da obra, AB, por iniciativa própria, começou a transcrição/arranjo 

dessa peça. Ao mesmo tempo, contagiou os colegas e a professora com sua atitude, 

com o seu prazer em desfazer e recriar uma obra de arte.  

O prazer e a criatividade estão relacionados dialeticamente. Sem prazer não 
haverá criatividade. Sem uma atitude criativa diante da vida não haverá 
prazer. Essa dialética surge do fato de ambos serem aspectos positivos da 
vida. A pessoa viva é sensível e criativa. Através da sensibilidade coloca-se 
em harmonia com o prazer e através do impulso criativo procura sua 
realização. O prazer na vida encoraja a criatividade e a comunicação, e a 
criatividade aumenta o prazer e a alegria de viver (LOWEN, 1984, p. 27).  

DS (15 anos), estudante de piano do 3º AV, optou por fazer a disciplina 

Música de Câmara, porque considera importante a prática em conjunto, para 

conhecer a sonoridade, as dificuldades e as possibilidades de outros instrumentos. 

Ela ainda não havia feito transcrições/arranjos. 

DS participou na transcrições/arranjo e na interpretação das peças That s 

All, de Alan Brandt e Bob Haymes e Berceuse, de Gabriel Fauré. Como intérprete, 

participou da peça Vieram os Pastores, de Henrique de Curitiba Morozowicz, 

transcrita/arranjada por RG. 

Sobre a aquisição de conhecimento DS respondeu que a experiência 

proporcionou-lhe crescimento na parte prática (arranjos, improvisos) e também na 

parte teórica (harmonia) . Ela descreve o processo de transcrição/arranjo da 

seguinte maneira: analisei a harmonia, os acordes, a escala (tonalidade) e busquei 

manter-me com sintonia com a harmonia e dar base ao solista . Esse comentário 

revela certa maturidade no olhar do encontro camerístico. O encontro 

camerístico não é obra do acaso. Ele é construído tijolo por tijolo, conscientemente, 

dentro de uma realidade própria que pressupõe uma condição humana de 

crescimento e amadurecimento (NIRENBERG, 1995, p. 146). 
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ER (13 anos), estudante de violino do 1º FM II, já fazia parte da Prática de 

Orquestra, mas como também toca viola, pediu permissão para participar com este 

instrumento da disciplina Música de Câmara. Dessa forma, ER fez duas disciplinas 

das Práticas em Conjunto, uma a mais do que prevê a grade curricular. ER 

transcreveu/arranjou e participou como intérprete na peça Velha Melodia Francesa, 

de Tschaikowsky e na peça Carinhoso, de Pixinguinha.  

ER, por problemas de assiduidade, talvez pela pouca idade, talvez por já 

participar da Orquestra Juvenil da EMBAP e, ainda, por tocar dois instrumentos, não 

participou dos ensaios e da gravação. Com isso, o quarteto que ele 

trancreveu/arranjou não pôde ser executado. Além disso, não participou da gravação 

do Carinhoso, obra de especial significado para o grupo. Conforme Nirenberg (1995, 

p. 145-146), expressa-se a maturidade em atitudes, como o respeito, na convivência 

com o existir dos outros, coexistindo e sabendo considerá-los nessa troca de 

relações .  

JB (14 anos), estudante de violoncelo do 7º FM I, optou por fazer a disciplina 

Música de Câmara porque eu tinha medo de participar da orquestra e a música de 

câmara foi o mais parecido . Ela ainda não havia transcrito/arranjado peças. 

JB participou na transcrição/arranjo e na interpretação das peças Carinhoso, 

de Pixinguinha e Berceuse, de Gabriel Fauré. Como intérprete, participou das peças 

Seresta, de Guerra-Peixe, Falando de Amor, de Tom Jobim, Velha Melodia 

Francesa, de Tschaikowsky e Vieram os Pastores, de Henrique de Curitiba 

Morozowicz, todas transcritas/arranjadas por colegas. Por ser a única violoncelista 

da turma, foi a colega mais solicitada para tocar nos conjuntos formados.  

A aluna mostrou-se interessada, participando não apenas da execução de 

várias obras, mas também espontaneamente das atividades extraclasse, com a 

Berceuse. Comentou que gostaria muito de participar de recitais mostrando esse 

trabalho. Quanto ao conhecimento adquirido, JB expressou que é muito 

interessante poder passar as notas para o seu próprio instrumento . Porém é 

lamentável que o medo de JB a tenha impedido de realizar o desejo de tocar na 

Orquestra Juvenil da EMBAP. Os professores deveriam lembrar que:  

o propósito da música não é, simplesmente, criar produtos para a 
sociedade. É uma experiência de vida válida em si mesma, que devemos 
tornar compreensível e agradável. É uma experiência do presente. Essas 
crianças estão vivendo hoje, e não aprendendo para viver para o amanhã. 
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Devemos ajudar cada criança a vivenciar a música agora (SWANWICK; 
JARVIS43, 1990, apud SWANWICK, 2003, p. 72).  

MM (13 anos), estudante de violino do 7º FM I, optou por fazer a disciplina 

Música de Câmara porque, no primeiro dia de aula, ficou sabendo das transcrições e 

gostou da idéia, pois os outros cursos não ofereciam essa oportunidade. Ela ainda 

não havia transcrito/arranjado peças.  

MM participou na transcrição/arranjo e interpretação da peça Berceuse, de 

Gabriel Fauré. Como intérprete participou das peças Seresta, de Guerra-Peixe, e 

Velha Melodia Francesa, de Tschaikowsky. 

Quanto ao conhecimento adquirido, afirmou que cresceu muito: antes eu 

pegava as músicas prontas e não conhecia o processo de transcrever, escrever, e 

agora eu sei . Essa vivência é, sem dúvida, o que se poderia chamar de uma 

vivência que parte do todo, desmonta esse todo e o reconstrói com uma nova visão. 

Assim, a compreensão do fazer musical passa a incluir novos aprendizados e novas 

abordagens. Ao ser perguntada sobre se gostaria de participar de recitais, 

respondeu: sim, para mostrar aos outros como foi legal e para eles verem como é 

legal . Esse comentário revela que para MM, assim como para os outros 

participantes, o processo foi prazeroso e, conseqüentemente, produtivo. 

PG (16 anos), estudante de piano do 1º AV, optou pela disciplina Música de 

Câmara porque a outra opção para ela, por ser aluna de piano, seria a Prática de 

Coral e, segundo ela, não gosta de cantar. Quando soube sobre os trabalhos a 

serem feitos pelos próprios alunos, de transcrição/arranjo para Música de Câmara, 

ela acabou se identificando profundamente com as propostas expostas no primeiro 

dia de aula . A aluna já havia elaborado algumas transcrições/arranjos não 

oficialmente conforme sua resposta ao questionário. PG participa em atividades 

musicais na igreja que freqüenta. 

PG transcreveu/arranjou a primeira peça a ser trabalhada, Seresta, de 

Guerra-Peixe e, posteriormente, trabalhou nas peças The Entertainer, de Scott 

Joplin, e Carinhoso, de Pixinguinha, nas quais também tocou. Mesmo com a 

experiência não oficial nesse tipo de trabalho, nas duas primeiras aulas, PG 

necessitou ser mediada em quase todas as decisões.  

                                                

 

43 SWANWICK, K.; JARVIS, C. The Tower Hamlets String teaching project: a Research Report. 
Londres: University of London, Institute of Education3, 3: 305-339, 1986. 
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Convém mencionar que, na seqüência, PG interpretou ao piano a 

transcrição/arranjo da peça Secret Agent of the 88s, de Catherine Rollin, trabalho de 

JR, uma das duas estagiárias participantes desta pesquisa. O estudo dessa música 

para a execução serviu como signos mediadores para a aluna realizar essa tarefa 

nas peças The Entertainer e Carinhoso, nas quais transcreveu/arranjou sem 

necessitar ser auxiliada pela professora ou pelas estagiárias. Swanwick (2003, p. 67) 

menciona que a imitação de outros sugere que tenhamos bons modelos . No 

entender de Molon,  

a mediação, para Vygotsky, não é a presença física do outro, ou seja, não é 
a corporiedade do outro que estabelece a relação mediada, mas a 
mediação ocorre por meio dos signos, da palavra da semiótica, dos 
instrumentos de mediação. A presença corpórea do outro não garante a 
mediação. Sem a mediação dos signos não há contato com a cultura 
(MOLON44, 1995, apud MEIER; GARCIA, 2007, p. 57-58).   

Quanto ao conhecimento adquirido com as práticas em questão, afirmou que 

elas a ajudaram a treinar cadências, acordes e escalas . Sobre o seu processo de 

transcrever/arranjar, delineou a sua seqüência de procedimentos da seguinte 

maneira: na partitura original, eu dividia as vozes e escolhia os instrumentos que 

poderiam fazer, e criava novas vozes com base nos acordes formados pelas vozes .  

RG (adulta), aluna de flauta do 2º FM II, escolheu fazer Música de Câmara 

porque essa disciplina dá uma noção do trabalho a ser feito nessa categoria e 

porque pretende seguir como camerista. Ela ainda não havia trabalhado com 

transcrições/arranjos.  

RG participou da transcrição/arranjo e interpretação das peças Carinhoso, 

de Pixinguinha, e Vieram os Pastores, de Henrique de Curitiba Morozowicz. 

Participou, ainda, como executante da peça Falando de Amor, de Tom Jobim, 

transcrita/arranjada por NB. 

Sobre os conhecimentos adquiridos, ela respondeu que foi uma excelente 

matéria, porque nos abre o campo de conhecimento sobre música e sobre tocar com 

outros instrumentos . RG expressou com um sim para participar em recitais. Sobre 

como se deu seu processo de transcrição/arranjo, afirmou: para a música 

Carinhoso, fiz um arranjo de ouvido para a parte A, para a 2a flauta. Para Vieram os 

                                                

 

44 MOLON, Susana Inês. A Questão da Subjetividade e da Constituição do Sujeito nas Reflexões de 
Vygotsky. Dissertação (Mestrado em Psicologia Social)  Pontifícia Universidade Católica. São Paulo, 
1995. 



 
126

 
Pastores, trabalhei junto com a professora dando opiniões nas transcrições para os 

vários instrumentos . RG foi a aluna que pediu para fazer uma transcrição/arranjo 

extraclasse, mesmo fora do período de coleta de dados, porque desejava escrever 

para outros instrumentos. Mesmo que tenha sido falado sobre a importância em 

conseguir improvisar auditivamente, aparentemente, RG ainda não havia valorizado 

essa sua capacidade e provavelmente desejava conseguir transcrever sem auxílio. 

Swanwick (2003, p. 69) não considera que a capacidade de ler e escrever seja o 

objetivo final da educação musical; é simplesmente um meio para um fim, quando 

estamos trabalhando com algumas músicas .  

TA (13 anos), estudante de saxofone alto do 7º FM I, escolheu a disciplina 

porque achou melhor tocar Música de Câmara com seu instrumento do que fazer 

aulas de flauta doce em grupo, opção oferecida aos alunos de FM I. Quando argüido 

se já havia feito transcrição/arranjo, respondeu afirmativamente. Porém, quando por 

meio do seu professor de instrumento, soube-se que ele já havia feito transposições 

de melodias para poder tocar no seu saxofone.  

TA participou como transpositor para saxofone e na interpretação das peças 

Secret Agent of the 88s, de Catherine Rollin, e That s All, de Alan Brandt e Bob 

Haymes. 

Quanto ao conhecimento adquirido, TA disse que, depois do percurso 

realizado, está tocando melhor outras músicas. Em relação à maneira como ele 

transcreveu/arranjou, mencionou que fez a transposição para o seu instrumento 

escrevendo à mão. TA estuda saxofone há três anos e, por ser esse um instrumento 

transpositor, familiarizar-se com a transposição foi a sua primeira necessidade. Na 

execução das peças, expressou sua sonoridade, buscando efeitos expressivos 

relativos a timbre , esforçando-se, também, para não se sobrepor aos outros 

instrumentos e observando a textura (SWANWICK, 2003, p. 92).  

VC (12 anos), estudante de flauta do 1º FM II, escolheu a disciplina Música 

de Câmara porque ainda não havia feito transcrições/arranjos e achou que seria 

interessante ele e seus colegas fazerem este trabalho.  

Participou na transcrição/arranjo e interpretação das peças Carinhoso, de 

Pixinguinha, e The Entertainer, de Scott Joplin.  

Inquirido sobre se transcrever/arranjar acrescentou-lhe algum conhecimento, 

respondeu que sim . E sobre como ele fez suas transcrições, respondeu: eu 

procurei encaixar vários instrumentos em uma partitura inicialmente escrita para 
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piano . O aluno respondeu que não quer participar de recitais, contudo estava 

animado no dia do recital para a gravação.  

VC surpreendeu com sua transcrição/arranjo de The Entertainer, na qual 

demonstrou a capacidade de imaginar como ficaria a música no entrelaçamento das 

linhas melódicas entre a flauta e o clarinete, principalmente no que concerne à 

escolha de algumas notas do baixo, levadas para a região aguda completando 

assim, uma frase melódica. Durante as execuções, demonstrou habilidade técnica e 

expressiva, por exemplo, no glissando do Carinhoso, nas articulações escolhidas 

para The Entertainer e, principalmente, por provocar a vida do sentimento . VC 

possui a consciência do valor pessoal e cultural da música: mostradas na autonomia, 

avaliação crítica independente e pelo compromisso mantido com estilos musicais 

específicos

 

(SWANWICK, 2003, p. 66 e 91, grifos do autor).  

A aluna NB participou do projeto, inicialmente, como aluna e depois como 

estagiária. Por isso, respondeu aos dois questionários da pesquisa. 

NB (adulta), estudante de piano do 2º AV, considera importante a disciplina 

na formação do Músico [!], pois ele aprende a tocar com os outros músicos [!] . Por ter 

tido experiências anteriores de improvisar peças da música popular brasileira, 

demonstrou facilidade no transcrever/arranjar. Nesse sentido, sua participação em 

peças exclusivamente desse estilo não surpreende. Afirmou ter aprendido a escrever 

para o seu instrumento e que gostaria de tocar em recitais. 

Sobre o caminho que percorreu na construção da transcrição/arranjo, fez uma 

seqüência: 1o análise da partitura e escolher se faz transcrição ou arranjo; 2o quais 

instrumentos se prestariam para a transcrição ou arranjo; 3o escrever para cada 

instrumento; 4o fazer algum arranjo complementar; 5o testar com o grupo; 6o 

modificar, se necessário . 

Os estudantes foram unânimes na demonstração de satisfação no 

atendimento a eles pela professora e pelas estagiárias. Respostas como: Sim, nos 

ajudou a melhorar o trabalho (peças) e repassar as músicas consertando os erros e, 

fundamental foram utilizadas. Expressaram também o desejo de que a disciplina 

Música de Câmara continue desenvolvendo esse trabalho de transcrição/arranjo de 

peças para conjuntos de câmara para eles próprios tocarem. Houve respostas como: 

sem dúvida é um trabalho importantíssimo para instrumentistas , e sim, com certeza 

para que outros instrumentos possam tocar .  
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5.6  CONSIDERAÇÕES DAS ESTAGIÁRIAS   

Quanto ao segundo questionário, no qual as estagiárias foram convidadas a 

comentar sobre aspectos da experiência tanto para elas quanto para os alunos e o 

desenvolvimento futuro do projeto, NB, do 1º SCR, observou que os alunos 

demonstraram crescimento ao longo das aulas . Argüida se encontrou alguma 

dificuldade para atender os alunos, respondeu: sim. Pouco tempo para o 

desenvolvimento das atividades, pois o número de alunos requeria mais uma aula 

por semana, pelo menos, ou duas salas de aula para que se pudesse dividir a 

turma .  

Sobre a contribuição da sua participação nesta pesquisa para o seu 

desenvolvimento musical e profissional, afirmou que o contato com os alunos 

propicia crescimento e aprendizado . 

A estagiária considera que fazer estágios nos Cursos FM I, FM II e AV da 

EMBAP poderia se transformar em parceria entre esses cursos e o de Composição e 

Regência e ter continuidade. Isso porque é uma oportunidade para testarmos os 

diversos timbres instrumentais nos arranjos propostos e desenvolvidos com a turma. 

É uma oportunidade de aprendizagem .  

Como sugestão, solicitou a parceria constante de alunos de Composição e 

Regência com os alunos de FM I, FM II, AV, trabalhando com orquestração e 

arranjos, formando Grupos de Música de Câmara da EMBAP . 

A estagiária JR, do 5º SCR, por sua vez, como atuante da pesquisa, 

observou que os alunos demonstraram ter ampliado o próprio conhecimento musical, 

aplicando os seus conhecimentos e limitações [...] com muita propriedade . Não 

encontrou dificuldades para atender a turma. 

Afirmou que a sua participação nesta pesquisa contribuiu muitíssimo para o 

seu desenvolvimento musical e profissional: sempre temos o que aprender. Essa é 

a melhor parte . 

Assim como NB, JR considera que fazer estágios nos Cursos FM I, FM II e 

AV da EMBAP poderia se transformar em parceria entre os cursos envolvidos e ter 

continuidade. Porque isso contribui para o desenvolvimento musical de ambas as 

partes . E continua: a sugestão é que continue e amplie para alcançar os demais, 

isso é muito bom . 
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5.7  CONSIDERAÇÕES DA PROFESSORA   

De maneira geral, pôde-se observar, no decorrer das várias etapas do 

projeto, que a vivência tanto das práticas propostas quanto da interação, da 

integração e do fazer música em conjunto, resultou em uma ampliação da 

experiência de cada um. Nesse processo de ensino-aprendizagem dinâmico, 

dialógico, participativo e vivenciado, foram inúmeros os resultados, muitos deles, 

como se pôde notar, apontados pelos próprios participantes. 

Pode-se dizer que para o sucesso do projeto foi de suma importância a 

participação ativa das partes envolvidas. De um lado, o docente atuou na condução 

dos trabalhos com os alunos, atendendo as necessidades individuais e, ao mesmo 

tempo, dando-lhes liberdade para que tomassem suas próprias decisões e 

elaborassem suas construções. De outro lado, foi necessário que o discente já 

possuísse habilidades no seu instrumento com conhecimento musical a partir de 

pequenas polifonias e que quisesse fazer música em conjunto.  

De extrema relevância foi a escolha do repertório a ser trabalhado. Essa 

escolha fez-se de acordo com o nível de desenvolvimento motor e de compreensão 

musical dos alunos participantes. A possibilidade de direcionar as vozes e/ou formar 

linhas melódicas com o acompanhamento, para dois ou mais instrumentos, deve ser 

clara nas partituras escolhidas como, por exemplo, as peças polifônicas. A 

adequação aos instrumentos envolvidos também foi considerada.  

Além do repertório proposto pelo professor, pelas estagiárias, foi aceito uma 

peça levada por uma aluna45. Contudo, estas peças, ainda foram submetidas à 

escolha dos alunos. Pois sendo a música uma atividade vinculada ao lado afetivo 

do ser humano, este ponto se torna vital para o planejamento educacional 

(TOURINHO, 2002, p. 168). A experiência realizada mostrou que é desejável que 

principalmente para alunos iniciantes no processo de transcrição/arranjo, as peças 

não sejam longas, para que segundo Custodero (2006, p. 384), as habilidades e 

[os] desafios precisam estar num mesmo nível, e precisam ser elevados [conforme a 

evolução do estudante] . Para essa autora, este é o primeiro critério para a 

experiência de fluxo [experiência prazerosa] .  

                                                

 

45 Alguns alunos levaram duetos na forma sonata os quais, por serem longos para as primeiras 
experiências na transcrição/arranjo, não foram aceitos. 
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Cada estudante percorreu seu próprio caminho nesse processo. Houve 

aquele que respondeu quase que imediatamente recriando a música, houve aquele 

que transcreveu uma linha melódica, houve aquele que contribuiu significativamente 

na interpretação das peças recriadas. A partir das possibilidades cada um teve seu 

próprio desenvolvimento intelectual, auditivo e motor. Ver o desabrochar de cada 

aluno reconstruindo uma composição de uma maneira diferente pode também ser 

uma maneira de levar cada um a criar suas próprias obras. Pedagogicamente, esse 

processo exige do professor a consideração de que cada indivíduo precisa ser 

reconhecido como autor de suas construções, como também, precisa compreender 

as possibilidades e limites de cada participante, ao mesmo tempo em que promove a 

troca de experiências através da interação entre pares

 

(PORLÁN46, 1998, apud 

BOLZAN, 2002, p. 18-19). 

Esse processo culminou com o material apostilado Transcrições/arranjos 

para Conjuntos de Câmara, o qual contém nove peças transcritas/arranjadas pelos 

participantes da pesquisa, e com um recital gravado de sete destas peças.  

Nesse contexto, tanto o material apostilado quanto a gravação são aspectos 

visíveis da trajetória percorrida. Os inúmeros outros saberes internalizados podem 

ser apenas intuídos pela pesquisadora mediante as respostas dadas aos 

questionários, os comentários dos alunos e a mudança de suas atitudes, 

abordagens e interesses.  

Nas respostas dos participantes, pode-se reconhecer, como explica 

Vygotsky (2003, p. 118), que o aprendizado adequadamente organizado resulta em 

desenvolvimento mental e põe em movimento vários processos de desenvolvimento 

que, de outra forma, seriam impossíveis de acontecer . Assim, ainda com base neste 

autor, pode-se afirmar que o ser humano constrói sua inteligência mediante a 

convivência recíproca com o meio onde vive, sendo a sua evolução intelectual um 

processo constante que pode ser impulsionado com a ajuda externa.       

                                                

 

46 PORLÁN, Rafael. Constructivismo y Escuela. Sevilha: Díada, 1998. 
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6  REFLEXÕES FINAIS   

Faz-se música de câmara, e não toca-se 

música de câmara. São o fazer através da 

vivência e a vivência através do fazer, 

requisitos fundamentais para tornar-se 

camerista. Trata-se de um processo, e um 

processo de amadurecimento .  

NIRENBERG   

Foi com o intuito de trazer ao processo de educação musical a dinamicidade e 

a permanência do aprendizado, por meio da vivência alargada do fazer música em 

conjunto, que surgiu o projeto desta pesquisa. A experiência dos envolvidos foi 

constituída desde a compreensão da obra original, a sua desconstrução, a sua 

reconstrução criativa individual e/ou coletiva (elaboração da transcrição/arranjo), as 

experimentações auditivas durante este processo, até a sua performance para a 

gravação.  

A história da Arte mostra que o aprendizado ocorria de maneira integrada, 

copiando-se e/ou manipulando-se grandes obras do passado. Exemplos disso são as 

inúmeras cópias de esculturas gregas realizadas nos ateliês das cortes renascentistas 

para o aprendizado de jovens artistas, como Michelangelo, bem como Bach, Mozart, 

Beethoven, Schumann e Liszt, entre outros, todos eles compositores e intérpretes que 

copiavam, transcreviam, adaptavam, construíam variações sobre composições de 

seus antecessores e contemporâneos tanto para aprender a escrever quanto para 

possibilitar a performance por eles próprios e por outros. 

O estudante tinha que escrever o que iria tocar e aos poucos ele fazia uma 

variação, uma transcrição para outro instrumento naquela obra. Nota-se, portanto, 

que no passado a música, em seus possíveis fazeres, era praticada como um todo. 

No entanto, no passar de poucos séculos, houve a cisão entre o músico compositor 

e o músico intérprete. Desvinculou-se o ver, o investigar, o manipular, o compor e o 

tocar, encontrando-se a prática musical, hoje, ainda compartimentalizada.  
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Com a realização deste projeto, procurou-se oportunizar aos alunos um 

retorno à vivência do construir o próprio conhecimento musical. Não se pretendeu 

transformar os alunos em futuros compositores/intérpretes, mas mostrar-lhes esta 

possibilidade, pois muitos acreditam que a inspiração criadora constitui uma aptidão 

inata. Essa imagem distorcida pode e deve ser modificada e esta é a função do 

educador musical.  

Nesse sentido, Vygotsky comenta que   

os dois tipos básicos de atividade são a reprodutora e a criadora ou 
produtora. A primeira se caracteriza pela repetição de algo existente, tendo 
como fundamento orgânico a plasticidade do sistema nervoso, o que 
possibilita ao indivíduo a adaptação, ao mesmo tempo em que ele é capaz 
de transformar-se. Sua função é a manutenção das experiências passadas. 
A segunda se caracteriza pela capacidade de reelaboração das 
experiências passadas, combinando-as, favorecendo a imaginação e a 
fantasia que são formas básicas de relação. Sua função é de tornar o 
indivíduo um ser projetado para o futuro. A integração destes dois tipos de 
atividade possibilita aos indivíduos ajustarem-se ao já vivido, criando novas 
situações que envolvam a criação artística, científica e técnica. 
(VYGOTSKY47, 1982, apud BOLZAN, 2002, p. 33).  

Muitos estudantes desistem na fase inicial e intermediária dos seus estudos 

musicais porque são exclusivamente direcionados ao estudo do instrumento, de 

maneira solitária, sem tocar com seus colegas e sem vínculo com a escrita musical. 

As instituições de ensino e os professores ainda estão enraizados nessa maneira 

cindida de encarar a música. Acredita-se não ser fácil o professor dar o passo inicial 

nesta mudança, por não ter tido ele próprio essa experiência ou intimidade com a 

composição. Ao mesmo tempo em que se está possibilitando aos participantes uma 

nova abordagem da música, tem-se como retorno uma nova aprendizagem, advinda 

da troca e da ousadia. Aprende-se muito, também, observando o processo pelos 

quais eles passaram, cada qual dentro das próprias possibilidades procurando 

ampliá-las.  

De certa maneira, pode-se considerar que esta pesquisa não foi uma 

novidade, foi uma volta a um passado, que traz consigo aspectos fundamentais para 

uma nova abordagem de ensino musical. Essa abordagem envolve as cinco 

atividades do modelo (T)EC(L)A, proposto por Swanwick, isto é, a técnica, a 

execução, a composição, a literatura e a apreciação, constituindo uma vivência que 

o autor considera uma experiência completa do discurso musical. Com essa 

                                                

 

47 VYGOTSKI, L. S. La Imaginación y el Art en la Infância. Madrid: Akal Editor, 1982. 
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experiência os alunos em questão puderam experimentar, manipular e fazer novas 

conexões com a música. 

Pode-se afirmar que, em geral, professores comprometidos com a 

experiência musical cuidam para que seus alunos perpassem as quatro camadas do 

discurso musical (materiais, expressão, forma e valor). Inclusive, eles podem 

[devem] auxiliar as pessoas [os alunos] a penetrar mais no discurso musical do que 

elas seriam capazes se não fossem ajudadas (SWANWICK, 2003, p. 113). 

Para Swanwick, a música é uma forma de discurso [...], um meio no qual as 

idéias acerca de nós mesmos e dos outros são articuladas em formas sonoras .  Na 

continuidade diz que o discurso modifica continuamente a forma simbólica em que 

aparece e complementa que, a música como discurso, promove e enriquece nossa 

compreensão sobre nós mesmos e sobre o mundo

 

(2003, p. 18). 

É nesse sentido que a realização desta pesquisa teve sua importância 

maior. De um lado, a vivência ampliada da experiência musical, que tem como 

conseqüência uma nova visão do fazer música. De outro, uma compreensão 

significativa do processo de construção musical com liberdade, o qual colabora para 

a conscientização das muitas possibilidades do si mesmo e da inserção deste ser no 

mundo. O compartilhar com o coletivo, por sua vez, propicia trocas tanto de 

conhecimento quanto de afetividade. 

Com as atividades realizadas em grupo e para a formação dos conjuntos de 

câmara, buscou-se mais do que tudo, o encontro, tão enfatizado por Swanwick e por 

Nirenberg (1995, p. 146) o encontro camerístico [...] construído tijolo por tijolo, 

conscientemente dentro de uma realidade própria que pressupõe uma 

condição humana de crescimento e amadurecimento . Buscou-se, assim, 

trazer para o contexto educacional-institucional esta prática social da 

construção do conhecimento, pois, como afirma Swanwick (2003, p. 58), a 

história e a sociologia da música são acessíveis somente por meio de portas e 

janelas em encontros musicais específicos. É apenas nesses encontros que as 

possibilidades existem para transformar sons em melodias, melodias em formas, e 

formas em eventos significativos de vida .  



 
134

 
REFERÊNCIAS BIBLIOGRÁFICAS   

ÁLVARES, Sérgio Luís de Almeida. Vertentes do saber musical  precedentes e 
conseqüentes epistemológicos rumo a uma fundamentação filosófica abrangente 
para uma educação musical contemporânea. In: ILARI, Beatriz Senoi. Em busca da 
mente musical. Ensaios sobre processos cognitivos em música  da percepção à 
produção. Curitiba, Pr: UFPR, 2006. p. 429  452. 
   
AMMER, Christine. The Harper Dictionary of Music. 2. ed. New York: Harper & Row, 
1987.   

ANDRADE, Maria Margarida. Introdução à Metodologia do Trabalho Científico: 
elaboração de trabalhos na graduação. 2. ed. São Paulo: Atlas, 1997.   

ARANHA, Maria Lúcia de Arruda. História da Educação. 2. ed. São Paulo: Moderna, 
1996.  

BARBEITAS, Flávio T. Reflexões sobre a prática da transcrição: as suas relações 
com a interpretação na música e na poesia. In: PER MUSI  Revista de Performance 
Musical. Escola de Música  UFMG. v. 1, 2000. p. 89-97.   

BAUER, Martin W.; GASKELL (editores), George. Pesquisa Qualitativa com Texto, 
Imagem e Som: Um manual prático. Tradução de: Pedrinho A. Guareschi. Petrópolis, 
RJ: Vozes, 2002.  

BENGHI, Elizabeth Abagge. Leitura Musical: Uma pedagogia Interacionista. 
Dissertação (Mestrado em Educação)  Pontifícia Universidade Católica do Paraná, 
Curitiba, 1997.   

BLYTHE, Hazel I. et al. The binocular coordination of eye movements during reading 
in children and adults. Vision Research, UK; USA, v. 46, n. 22, p. 3898-3908, 7 mar. 
2006. Disponível em: <http://www.psychology.soton.ac.uk/ 
people/showpublications2.php?username=spl1&source>. Acesso em: 25/4/2008.  

BOLZAN, Dóris Pires Vargas. Formação de Professores. Compartilhando e 
reconstruindo conhecimentos. Porto Alegre: Mediação, 2002.   

BORGHOFF, G. Música de Câmara. [Mensagem pessoal]. Mensagem recebida por: 
<deniseborusch@yahoo.com.br>, em: 15/3/2008.   

BURROWS, John; et al. Música Clássica. Guia Ilustrado Zahar. Tradução de: André 
Telles. 2. ed. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2007.   

CAMPANHÃ, Odette Ferreira. TORCHIA, Antonio. Música e Conjunto de Câmara. 
São Paulo: Ricordi Brasileira, 1978.    

http://www.psychology.soton.ac.uk/


 
135

 
CORRÊA, Marcos Kröning. A Dinâmica da Aprendizagem Musical em Grupo: Um 
Estudo dos Processos e Procedimentos nas Práticas Instrumentais  Violão. In: 
Educação Musical Hoje: múltiplos espaços, novas demandas profissionais. X 
Encontro Anual da ABEM, Uberlândia: out. 2001. p. 188  192.   

CUSTODERO, Lori Almeida. Buscando desafios, encontrando habilidades: a 
experiência de fluxo e a educação musical. In: ILARI, Beatriz Senoi. Em busca da 
mente musical. Ensaios sobre processos cognitivos em música  da percepção à 
produção. Curitiba, Pr: UFPR, 2006. p. 381  399.  

EMBAP - ESCOLA DE MÚSICA E BELAS ARTES DO PARANÁ. Referencial 
Acadêmico e Administrativo. Programa de Extensão em Música. Curitiba, 2000.  

EMBAP - ESCOLA DE MÚSICA E BELAS ARTES DO PARANÁ. Programa de 
Extensão 2008. Manual do Candidato ao Processo Seletivo Extensão 2008.  
Curitiba: 2008.  

FURLANETTO, Beatriz Helena. O Pianista na Música de Câmara. Monografia. 
Escola de Música e Belas Artes do Paraná. 1994.   

FURLANETTO, Beatriz Helena. Apostila sobre o Repertório de Prática Musical em 
Conjunto para Sopros e Cordas do Curso de Formação Musical I da EMBAP.  Pós 
Graduação, EMBAP, 2004.  

GIL, Antonio Carlos. Como Elaborar Projetos de Pesquisa. 4. ed. São Paulo: Atlas, 
2007.   

GORDON, Edwin E. Teoria de Aprendizagem Musical. Competências, conteúdos e 
padrões. Tradução de: Maria de Fátima Albuquerque. Lisboa: Fundação Calouste 
Gulbenkian, 2000.   

GRASSI, Bernardo. Expertise, criatividade e resolução de problemas em música. In: 
III Simpósio de Cognição e Artes Musicais Internacional. Anais.EDUFBA. Salvador. 
2007. organizadores: Diana Santiago e Ricardo Bordini. p. 492 - 300.  

GROUT, Donald J.; PALISCA, Claude V. História da Música Ocidental. Tradução de: 
Ana Luísa Faria. 3. ed. Lisboa: Gradiva, 2005.   

HILL, Manuela Magalhães; HILL, Andrew. Investigação por Questionário. 2. ed. 
Lisboa: Silabo, 2005.    

JOLY, Ilza Zenker L.; SANTIAGO, Gláuber L. A. Orquestra Infantil e Orquestra 
Experimental da UFSCar: Uma Solução para Continuidade do Processo de 
Musicalização. In: Educação Musical Hoje: múltiplos espaços, novas demandas 
profissionais. X Encontro Anual da ABEM, Uberlândia. out. 2001. p. 115  120. 1 CD-
ROM.  

JOURDAIN, Robert. Música Cérebro e Êxtase: Como a Música Captura Nossa 
Imaginação. Tradução de: Sonia Coutinho. Rio de Janeiro: Objetiva, 1998.  



 
136

 
KOSTKA, Stefan M.; PAYNE, Dorothy. Tonal Harmony: With an Intruduction to the 
Twentieth-Century Music. 5.ed. New York: Mc Graw Hill, © 2004.   

LA TAILLE, Yves; OLIVEIRA, Marta Kohl de; DANTAS, Heloysa. Piaget, Vygotsky, 
Wallon: teorias psicogenéticas em discussão. 4. ed. São Paulo: Summus, 1992.  

LOWEN, Alexander. Prazer: Uma Abordagem Criativa da Vida. Tradução de: Ibanez 
de Carvalho Filho. São Paulo: Summus, 1984.   

MAHLE, Maria Aparecida. A Escola de Música de Piracicaba. In: Revista da 
Associação Brasileira de Educação Musical. N. 1. Ano 1.Escola de Música da UFBa. 
Salvador. maio 1992. p. 61  62.  

MANUSCRIT AUTOGRAPHE. Gabriel Fauré. In: Bibliothèque de Toulouse. 
Disponível em: <http://www.bm-toulouse.fr/expo/146.html>.  Acesso em: 28/9/2007.   

MARTINS, Gilberto de Andrade. Manual para Elaboração de Monografias e 
Dissertações. 3. ed. São Paulo: Atlas S.A., 2007.    

MARXISMO. In: Enciclopédia Barsa. Rio de Janeiro - São Paulo: Encyclopaédia 
Britannica,1987. v. 10, p. 410.  

MEIER, Marcos; GARCIA, Sandra. Mediação da aprendizagem: contribuições de 
Feuerstein e de Vygotsky. 2.ed. Curitiba: Edição do autor, 2007.   

MÚSICA DE CÂMARA. In: Enciclopédia Mirador Internacional. São Paulo: 
Encyclopaédia Britannica do Brasil,1975. v. 15, p. 7965.  

NIRENBERG, Ivan Sérgio. Música de Câmara  Música de conjunto ou música em 
conjunto? abordagem interdisciplinar do fenômeno camerístico: aspectos psico-
filosóficos e a questão conceitual de sua definição. Dissertação (Mestrado em 
Musicologia). Rio de Janeiro, Conservatório Brasileiro de Música, 1995.   

NIRENBERG, Ivan Sérgio. Música de Câmara. [mensagem pessoal]. Mensagem 
recebida por: <deniseborusch@yahoo.com.br> em: 31/3/2008.  

O GLOBO ONLINE. Cada um por si. Estudo mostra que cada olho focaliza uma letra 
diferente durante a leitura. Publicada em 10 set. 2007. Disponível em: 
<http://oglobo.globo.com/ciencia/mat/2007/09/10/297659698.asp>. Acesso em: 
25/4/2008.  

OLIVEIRA, Marta Kohl de. Vygotsky: aprendizado e desenvolvimento: um processo 
sócio-histórico. 4. ed. São Paulo: Scipione, 2005.  

PRIOLLI, Maria L. de Mattos. Princípios Básicos da Música para a Juventude. 16. 
ed. Rio de Janeiro: Casa Oliveira de Músicas, 1978.  

REGO, Teresa Cristina.  Vygotsky: uma perspectiva histórico-cultural da educação. 
Petrópolis, Rio de Janeiro: Vozes, 1995. 

http://www.bm-toulouse.fr/expo/146.html>
http://oglobo.globo.com/ciencia/mat/2007/09/10/297659698.asp>


 
137

 
ROCHE, Jerome; ROCHE, Elizabeth. A dictionary of early music: from the 
troubadours to Moteverdi. Londres: Faber Music, 1981.  

ROSEN, Charles. A Geração Romântica. Tradução de: Eduardo Seincman. Ed. rev. 
e ampl. São Paulo: EDUSP, 2000.   

SADIE, Stanley (Ed.). The new Grove dictionary of music and musicians. London: 
Macmillan, 1980. v. 19.   

SALLES, Filipe. Música de Câmara. © 2002. Disponível em: 
<http://www.mnemocine.com.br/filipe/chamber.htm> Acesso em: 23/2/2008.   

SCHMELING Agnes; et al. Escolha e Organização de Repertório Musical para 
Grupos Corais e Instrumentais. In: HENTSCHKE, Liane; DEL BEM, Luciana. Ensino 
de Música: propostas para pensar e agir em sala de aula. São Paulo: Moderna, 
2003. p. 62-76.  

SILVA, Maria Cecília França.  Composing, performing and audience-listening as 
symetrical indicators of musical understanding. 297 f. Tese (Doutorado em Filosofia), 
PHD, University of London Institute of Education, 1998.  

SILVA, Maria Cecília França.  Performance instrumental e educação musical: a 
relação entre a compreensão musical e a técnica. In: PER MUSI: Revista de 
Performance Musical. Escola de Música  UFMG. V. 1. 2000. p. 52-62.  

SINZIG, Frei Pedro. Dicionário Musical. 2. ed. Rio de Janeiro; São Paulo; Porto 
Alegre: Kosmos, 1959.   

SLOBODA, John A. The Musical Mind: The cognitive psychology of music. Oxford 
Psychology Series n. 5. New York: Oxford University Press, 1991.      

SNYDERS, Georges. A escola pode ensinar as alegrias da música? Tradução de: 
Maria José do Amaral Ferreira. 3. ed. São Paulo: Cortez, 1997.  

SPENCE, Keith. O Livro da Música. Tradução de: José Castro. São Paulo: Círculo 
do Livro S.A., © 1979.   

SWANWICK, Keith. Music, mind and education. Londres: Routledge, 1988.   

SWANWICK, Keith. Ensinando Música Musicalmente. Tradução de: Alda Oliveira  
e Cristina Tourinho. São Paulo: Moderna, 2003.   

THIOLLENT, M. Metodologia da Pesquisa-Ação. 14. ed. aum. São Paulo: Cortez, 
2005.  

TOURINHO, Ana C. G. dos Santos. A motivação e o desempenho escolar na aula de 
Violão em grupo: influência do repertório de interesse do aluno. In: Ictus: Periódico 
do Programa de Pós-Graduação em Música da UFBA ISSN 1516-2737. Salvador: 
PPGMUS-UFBA, no 4, dez. 2002. p. 157-271.  

http://www.mnemocine.com.br/filipe/chamber.htm>


 
138

 
VIGOTSKI, Lev Semyonovitch. Psicologia da Arte. Tradução de: Paulo Bezerra. São 
Paulo: Martins Fontes, 1999. Versão Norte Americana.   

VIGOTSKI, Lev Semyonovitch. A Formação Social da Mente: o desenvolvimento dos 
processos psicológicos superiores. Organizadores: COLE, Michael et al.; tradução 
de: José Cipola Neto, Luis Silveira Mena Barreto, Solange Castro Afeche. 6. ed. São 
Paulo: Martins Fontes, 2003. Versão Norte Americana.                               



 
139

 
REFERÊNCIAS DAS PARTITURAS   

BACH, Johann Sebastian. Notenbüchlein für Anna Magdalena Bach. München: 
Henle Verlag, 1983. 42 partituras (52 p.). Piano.  

BACH, Johann Sebastian. Inventionen und Sinfonien. München: Henle Verlag, 1970. 
30 partituras (75 p.). Piano.  

BRANDT, Alan; HAYMES, Bob. That's All. USA: Mixed Bag Music, © 1953 
(Renewed 1981). 1 partitura, (2 p.). Canto e Piano.  

FAURÉ, Gabriel. Berceuse Op.16. Transcrição de: Jeney Zoltán. Budapest: Musica. 
© 1975. 1 partitura (5 p.). Flauta, ou Clarineta, ou Oboé e Piano.  

GRAMANI, José Eduardo. Sem título. Apostila com 11 peças. [S.l.: s.n.], 1993/1994. 
11 partituras (34 p.). Rabeca, Cordas e Cravo.  

GUERRA-PEIXE. Seresta. In: 1.ª Suíte Infantil. Revisão de Lorenzo Fernândez. São 
Paulo  Rio de Janeiro: Irmãos Vitale, © 1944. 1 partitura (2 p.). Piano.  

HÄNDEL, Georg F. Lascia ch io pianga from Rinaldo , (Act II, Scene I). In: Fifteen 
Arias for High Voice. New York; London: G. Schimer, 1952. 1 partitura (4 p.). Canto e 
Piano.  

JOBIM, Antônio Carlos. Falando de Amor. Arranjo de: Paulo Jobim. In: Cancioneiro 
Jobim; 4. v. Rio de Janeiro: Jobim Music, 2001. partituras (p. 166-169). Canto e 
Piano.  

JOPLIN, Scott. The Entertainer. In: Piano Music. New York: Carl Fischer, © 1985. 33 
partituras (p. 6-9). Piano.  

JOPLIN, Scott. The Entertainer. Fotocópia de arranjo simplificado, de autor 
desconhecido. 1 partitura, (2 p.). Piano.  

MAHLE, Ernst. Vamos Maninha. Músicas Populares Brasileiras. São Paulo: Ricordi 
Brasileira, 1955. 73 partituras (86 p.). Piano  

MAHLE, Ernst. As Melodias da Cecilia. São Paulo  Rio de Janeiro: Irmãos Vitale, © 
1971. 10 partituras (31 p.). Violino e Piano.  

MOROZOWICZ, Henrique de Curitiba. Vieram os Pastores. In: Suíte de Natal. [S.l.: 
s.n.], 1976. 10 peças (17 p.). Piano a quatro mãos.  

MILLIES, Hans. Concertino. In the style of W. A. Mozart (1756-1791). London: 
Bosworth & Co, © 1953. 1 partitura (15 p.). Violino e Piano.  

PENALVA, José. O Cuco. Curitiba: [s.n.], 1961. 1 partitura (1 p.). Piano.  



 
140

 
ROLLIN, Catherine. Secret Agent of the 88s. USA: Alfred Publishing, © 1990. 1 
partitura, (2 p.). Piano.  

TERZIBASCHITSCH, Anne. Celloträume. 25 Stücke. Karlsruhe: Musikverlag 
Holaschuh, © 2000. 25 partituras (43 p.). Violoncelo e Piano.  

TSCHAIKOWSKY, Piotr Iljitsch. Velha Melodia Francesa. In: Álbum para a 
Juventude Op. 39. Revisão de Souza Lima. 7. ed. São Paulo  Rio de Janeiro: 
Irmãos Vitale, © 1957. 24 partituras (41 p.). Piano.  

VIANNA, Alfredo da Rocha Jr. [PIXINGUINHA]; BARRO, J. B. Carinhoso. São Paulo; 
Rio de Janeiro: Mangione, © 1936. 1 partitura, (2 p.). Canto e Piano.  

VILLA-LOBOS, Heitor. Assim Ninava Mamã. Coleção de Peças Facílimas  Petizada 
no 2. São Paulo  Rio de Janeiro: Irmãos Vitale, © 1976. 1 partitura (2 p.). Piano.  

.    



 
141

 
APÊNDICES   

APÊNDICE 1 -

 
TERMO DE CONSENTIMENTO DE PARTICIPAÇÃO DA 

PESQUISA PARA O ESTUDANTE .........................................

  
142 

APÊNDICE 2 -

 

TERMO DE CONSENTIMENTO DE PARTICIPAÇÃO DA 

PESQUISA PARA A ESTAGIÁRIA ..........................................

 

146 

APÊNDICE 3 -

 

QUESTIONÁRIO PARA OS ESTUDANTES E PARA AS 

ESTAGIÁRIAS .........................................................................

  

150 

APÊNDICE 4 -

 

MATERIAL APOSTILADO: TRANSCRIÇÕES/ARRANJOS 

PARA CONJUNTOS DE CÂMARA  ........................................

  

152 

APÊNDICE 5 -

 

CD COM A GRAVAÇÃO DAS PEÇAS TRANSCRITAS/ 

ARRANJADAS.........................................................................

  

229                                



 
142

 
APÊNDICE 1 - TERMO DE CONSENTIMENTO DE PARTICIPAÇÃO DA PESQUISA 

PARA O ESTUDANTE   

Título do Projeto: Da Leitura de Partituras Musicais à Transcrição/Arranjo para 

Conjuntos de Câmara

 

Pesquisadora: Denise Silvia Borusch 

Local da Pesquisa: Escola de Música e Belas Artes do Paraná (EMBAP)  

Endereço e telefone: Rua Emiliano Perneta, 179.  Tel. (41) 3026-0029   

INFORMAÇÃO AO ESTUDANTE E DOCUMENTO DE CONSENTIMENTO 
Você está sendo convidado (a) a participar de uma pesquisa, coordenada por uma 

profissional da educação musical agora denominada pesquisadora. Para poder participar, é 
necessário que você leia este documento com atenção. Por favor, peça à responsável pelo 
estudo para explicar qualquer palavra ou procedimento que você não entenda claramente.  

O propósito deste documento é dar a você as informações sobre a pesquisa e, se 
assinado, dará a sua permissão para participar no estudo. O documento descreve o objetivo, 
procedimentos e benefícios. Você só participará do estudo se você quiser. Você pode se 
recusar a participar ou se retirar deste estudo a qualquer momento.   

INTRODUÇÃO  
A dificuldade em encontrar partituras de acordo com os conhecimentos dos 

estudantes/intérpretes e participantes dos conjuntos de câmara, nos remete à filosofia e o 
Referencial Teórico Prático dos Cursos Formação Musical I (FM I), Formação Musical II (FM 
II) e Avançado (AV) que entre outras atividades previstas aos estudantes, privilegia a 
composição/arranjo/transcrição de músicas.   

PROPÓSITO DO ESTUDO  
O objetivo principal é saber como se dá o processo em transcrever/arranjar músicas 

para Conjuntos de Câmara feitos pelos estudantes para eles próprios interpretarem 
potencializando, assim, o desenvolvimento musical dos mesmos.  

SELEÇÃO 
CRITÉRIOS DE INCLUSÃO NA PESQUISA: 

 

Alunos matriculados na Escola de Música e Belas Artes do Paraná (EMBAP); 

 

Que freqüentem os Cursos FM I, FM II e AV; 

 

Que tenham optado pela disciplina Música de Câmara no horário das15h20 às 16h10 
nas quartas-feiras.    
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PROCEDIMENTOS 

Os estudantes que freqüentam a disciplina Música de Câmara serão mediados pela 
professora/pesquisadora e pelas especialistas (estagiárias do Curso de Composição e 
Regência da EMBAP) nas seguintes tarefas: escolha das músicas; escolha dos instrumentos 
disponíveis para serem trabalhados; transcrição/arranjo das músicas e execução das 
mesmas.   

 
PARTICIPAÇÃO VOLUNTÁRIA: Sua decisão em participar deste estudo é voluntária. 
Você pode decidir não participar no estudo. Uma vez que você decidiu participar do 
estudo, você pode retirar seu consentimento e participação a qualquer momento. Se 
você decidir não continuar no estudo e retirar sua participação, você não será punido ou 
perderá qualquer benefício ao qual você tem direito.   

 

CUSTOS: Não haverá nenhum custo a você relacionado aos procedimentos previstos no 
estudo.  

 

PAGAMENTO PELA PARTICIPAÇÃO: Sua participação é voluntária, portanto você não 
será pago por sua participação neste estudo.   

PERMISSÃO PARA REVISÃO DE REGISTROS, CONFIDENCIALIDADE E ACESSO AOS 
REGISTROS 

A pesquisadora responsável pelo estudo irá coletar informações sobre o produto 
didático musical elaborado por você (transcrições/arranjos com finalidade didática) no qual 
poderá constar seu nome como autor das suas transcrições desde que seja aceito por 
você e confirmado por seu responsável. Caso você e seu responsável não desejem que 
o seu nome apareça nesse produto, um código substituirá seu nome. Os dados coletados 
serão usados para a avaliação do estudo. Autoridades da área da Educação poderão revisar 
os dados fornecidos. Os dados também poderão ser usados em publicações científicas.  

O produto didático musical de sua autoria com a devida revisão e orientação, em 
hipótese alguma será editado, comercializado sem sua autorização. 

No final do semestre letivo da EMBAP (data a combinar), haverá um Recital de 
vocês estudantes apresentando suas transcrições no qual peço a permissão de vocês e 
seus responsáveis para filmar este evento o qual poderá ser apreciado em Congressos de 
Música.  

Após este recital, nós (estudantes, estagiárias e professora/pesquisadora), 
dialogaremos sobre esta pesquisa onde poderemos expressar pontos positivos e negativos, 
o que é cientificamente conhecido como avaliação da pesquisa. Para este momento também 
peço permissão para filmar/gravar. Esta gravação não será demonstrada, servirá somente à 
pesquisadora para transcrever os pontos positivos e negativos para a pesquisa e caso seja 
necessário será dado um código para cada estudante, preservando assim a sua identidade.  

Você tem direito de acesso aos seus dados. Você pode discutir esta questão com a 
pesquisadora (sua professora de Música de Câmara).   

 

CONTATO PARA PERGUNTAS  

Se você ou seu responsável tiverem alguma dúvida com relação ao estudo, você 
deverá contatar o pesquisador do estudo.    
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DECLARAÇÃO DE CONSENTIMENTO DO ESTUDANTE PARA QUE EM SEU PRODUTO 
MUSICAL COM FINS DIDÁTICOS, SEJA COLOCADO O SEU NOME.   

Eu li e discuti com o pesquisador responsável pelo presente estudo, os 
detalhes descritos neste documento. Eu entendi a informação apresentada neste termo de 
consentimento.  

Entendo, que eu sou livre para aceitar ou recusar, e que eu posso interromper 
minha participação a qualquer momento sem dar uma razão. Eu concordo que os dados 
coletados para o estudo sejam usados para o propósito acima descrito.  

Eu receberei uma cópia assinada e datada deste Documento de Consentimento 
Informado.       

NOME DO ESTUDANTE: ___________________________________________     

 

NOME DO RESPONSÁVEL     ASSINATURA  
___________

 

DATA   

 

NOME DA PESQUISADORA     
ASSINATURA  

___________

 

DATA    

DECLARAÇÃO DE CONSENTIMENTO DO ESTUDANTE PARA QUE EM SEU PRODUTO 
MUSICAL COM FINS DIDÁTICOS, SEJA COLOCADO UM CÓDIGO EM SUBSTITUIÇÃO 
AO NOME DO ESTUDANTE.  

Eu li e discuti com o pesquisador responsável pelo presente estudo, os detalhes 
descritos neste documento. Eu entendi a informação apresentada neste termo de 
consentimento.  

Entendo, que eu sou livre para aceitar ou recusar, e que eu posso interromper 
minha participação a qualquer momento sem dar uma razão. Eu concordo que os dados 
coletados para o estudo sejam usados para o propósito acima descrito.  

Eu receberei uma cópia assinada e datada deste Documento de Consentimento 
Informado.      

NOME DO ESTUDANTE: ___________________________________________       

 

NOME DO RESPONSÁVEL     ASSINATURA  
___________

 

DATA   

 

NOME DA PESQUISADORA     
ASSINATURA  

___________

 

DATA   
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DECLARAÇÃO DE CONSENTIMENTO DO ESTUDANTE PARA QUE POSSA SER 
FILMADO/GRAVADO NO RECITAL DO SEU PRODUTO MUSICAL   

Eu li e discuti com o pesquisador responsável pelo presente estudo, os detalhes 
descritos neste documento. Eu entendi a informação apresentada neste termo de 
consentimento.  

Entendo, que eu sou livre para aceitar ou recusar, e que eu posso interromper 
minha participação a qualquer momento sem dar uma razão. Eu concordo que os dados 
coletados para o estudo sejam usados para o propósito acima descrito.  

Eu receberei uma cópia assinada e datada deste Documento de Consentimento 
Informado.       

NOME DO ESTUDANTE: ___________________________________________      

 

NOME DO RESPONSÁVEL     ASSINATURA  
___________

 

DATA   

 

NOME DA PESQUISADORA     
ASSINATURA  

___________

 

DATA     

DECLARAÇÃO DE CONSENTIMENTO DO ESTUDANTE PARA QUE POSSA SER 
FILMADO/GRAVADO NA AVALIAÇÃO DA PESQUISA  

Eu li e discuti com o pesquisador responsável pelo presente estudo, os detalhes 
descritos neste documento. Eu entendi a informação apresentada neste termo de 
consentimento.  

Entendo, que eu sou livre para aceitar ou recusar, e que eu posso interromper 
minha participação a qualquer momento sem dar uma razão. Eu concordo que os dados 
coletados para o estudo sejam usados para o propósito acima descrito.  

Eu receberei uma cópia assinada e datada deste Documento de Consentimento 
Informado.      

NOME DO ESTUDANTE: ___________________________________________      

 

NOME DO RESPONSÁVEL     ASSINATURA  
___________

 

DATA   

 

NOME DA PESQUISADORA     
ASSINATURA  

___________

 

DATA   
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APÊNDICE 2 - TERMO DE CONSENTIMENTO DE PARTICIPAÇÃO DA PESQUISA 

PARA A ESTAGIÁRIA   

Título do Projeto: Da Leitura de Partituras Musicais à Transcrição/Arranjo para 

Conjunto de Câmara

 

Pesquisadora: Denise Silvia Borusch 

Local da Pesquisa: Escola de Música e Belas Artes do Paraná (EMBAP)  

Endereço e telefone: Rua Emiliano Perneta, 179.  Tel. (41) 3026-0029  

INFORMAÇÃO À ESTAGIÁRIA E DOCUMENTO DE CONSENTIMENTO 
Você está sendo convidado (a) a participar de uma pesquisa, coordenada por uma 

profissional da educação musical agora denominada pesquisadora. Para poder participar, é 
necessário que você leia este documento com atenção. Por favor, peça à responsável pelo 
estudo para explicar qualquer palavra ou procedimento que você não entenda claramente.  

O propósito deste documento é dar a você as informações sobre a pesquisa e, se 
assinado, dará a sua permissão para participar no estudo. O documento descreve o objetivo, 
procedimentos e benefícios. Você só participará do estudo se você quiser. Você pode se 
recusar a participar ou se retirar deste estudo a qualquer momento.   

INTRODUÇÃO  
A dificuldade em encontrar partituras de acordo com os conhecimentos dos 

estudantes/intérpretes e participantes dos conjuntos de câmara, nos remete à filosofia e o 
Referencial Teórico Prático dos Cursos Formação Musical I (FM I), Formação Musical II (FM 
II) e Avançado que entre outras atividades previstas aos estudantes, privilegia a 
composição/arranjo/transcrição de músicas.   

PROPÓSITO DO ESTUDO  
O objetivo principal é saber como se dá o processo em transcrever/arranjar músicas 

para Conjuntos de Câmara feitos pelos estudantes para eles próprios interpretarem 
potencializando, assim, o desenvolvimento musical dos mesmos.  

SELEÇÃO 
CRITÉRIOS DE INCLUSÃO NA PESQUISA: 

 

Alunos matriculados na Escola de Música e Belas Artes do Paraná (EMBAP); 

 

Que freqüentem o Curso de Composição e Regência 

 

Que desejem estagiar na disciplina Música de Câmara no horário das15h20 às 
16h10 nas quartas-feiras.    
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PROCEDIMENTOS 

Os estudantes que freqüentam a disciplina Música de Câmara serão mediados pela 
professora/pesquisadora e pelas especialistas (estagiárias do Curso de Composição e 
Regência da EMBAP) nas seguintes tarefas: escolha das músicas; escolha dos instrumentos 
disponíveis para serem trabalhados; transcrição/arranjo das músicas e execução das 
mesmas.       

 
PARTICIPAÇÃO VOLUNTÁRIA: Sua decisão em participar deste estudo é voluntária. 
Você pode decidir não participar no estudo. Uma vez que você decidiu participar do 
estudo, você pode retirar seu consentimento e participação a qualquer momento. Se 
você decidir não continuar no estudo e retirar sua participação, você não será punido ou 
perderá qualquer benefício ao qual você tem direito.   

 

CUSTOS: Não haverá nenhum custo a você relacionado aos procedimentos previstos no 
estudo.  

 

PAGAMENTO PELA PARTICIPAÇÃO: Sua participação é voluntária, portanto você não 
será pago por sua participação neste estudo.   

PERMISSÃO PARA REVISÃO DE REGISTROS, CONFIDENCIALIDADE E ACESSO AOS 
REGISTROS 

A pesquisadora responsável pelo estudo irá coletar informações sobre o produto 
didático musical revisado por você estagiária (transcrições/arranjos com finalidade didática) 
no qual poderá constar seu nome como revisora ou autora (havendo sua participação) 
das transcrições desde que seja aceito por você. Caso você não aceite que o seu nome 
apareça nesse produto, um código substituirá seu nome. Os dados coletados serão usados 
para a avaliação do estudo. Autoridades da área da Educação poderão revisar os dados 
fornecidos. Os dados também poderão ser usados em publicações científicas.  

O produto didático musical de sua autoria e/ou revisado por você, em hipótese 
alguma será editado, comercializado sem sua autorização. 

No final do semestre letivo da EMBAP (data a combinar), haverá um Recital com a 
apresentação das transcrições no qual peço a permissão de vocês para filmar este evento o 
qual poderá ser apreciado em Congressos de Música.  

Após este recital, nós (estudantes, estagiárias e professora/pesquisadora), 
dialogaremos sobre esta pesquisa onde poderemos expressar pontos positivos e negativos, 
o que é cientificamente conhecido como avaliação da pesquisa. Para este momento também 
peço permissão para filmar/gravar. Esta gravação não será demonstrada, servirá somente à 
pesquisadora para transcrever os pontos positivos e negativos para a pesquisa e caso seja 
necessário será dado um código para cada estudante/estagiária, preservando assim a sua 
identidade.  

Você tem direito de acesso aos seus dados. Você pode discutir esta questão com a 
pesquisadora (professora de Música de Câmara).   

 

CONTATO PARA PERGUNTAS  
Se você ou seu responsável tiverem alguma dúvida com relação ao estudo, você 

deverá contatar o pesquisador do estudo.       
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DECLARAÇÃO DE CONSENTIMENTO DA ESTAGIÁRIA PARA QUE EM SUA REVISÃO 
MUSICAL COM FINS DIDÁTICOS, SEJA COLOCADO O SEU NOME.  

Eu li e discuti com o pesquisador responsável pelo presente estudo, os detalhes 
descritos neste documento. Eu entendi a informação apresentada neste termo de 
consentimento.  

Entendo, que eu sou livre para aceitar ou recusar, e que eu posso interromper 
minha participação a qualquer momento sem dar uma razão. Eu concordo que os dados 
coletados para o estudo sejam usados para o propósito acima descrito.  

Eu receberei uma cópia assinada e datada deste Documento de Consentimento 
Informado.     

 

NOME DA ESTAGIÁRIA     ASSINATURA  
___________

 

DATA   

 

NOME DA PESQUISADORA     
ASSINATURA  

___________

 

DATA   

DECLARAÇÃO DE CONSENTIMENTO DA ESTAGIÁRIA PARA QUE EM SUA REVISÃO 
MUSICAL COM FINS DIDÁTICOS, SEJA COLOCADO UM CÓDIGO EM SUBSTITUIÇÃO 
AO NOME.  

Eu li e discuti com o pesquisador responsável pelo presente estudo, os detalhes 
descritos neste documento. Eu entendi a informação apresentada neste termo de 
consentimento.  

Entendo, que eu sou livre para aceitar ou recusar, e que eu posso interromper 
minha participação a qualquer momento sem dar uma razão. Eu concordo que os dados 
coletados para o estudo sejam usados para o propósito acima descrito.  

Eu receberei uma cópia assinada e datada deste Documento de Consentimento 
Informado.           

 

NOME DA ESTAGIÁRIA     ASSINATURA  
___________

 

DATA   

 

NOME DA PESQUISADORA     
ASSINATURA  

___________

 

DATA         
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DECLARAÇÃO DE CONSENTIMENTO DA ESTAGIÁRIA PARA QUE POSSA SER 
FILMADA/GRAVADA NO RECITAL DO SEU PRODUTO MUSICAL   

Eu li e discuti com o pesquisador responsável pelo presente estudo, os detalhes 
descritos neste documento. Eu entendi a informação apresentada neste termo de 
consentimento.  

Entendo, que eu sou livre para aceitar ou recusar, e que eu posso interromper 
minha participação a qualquer momento sem dar uma razão. Eu concordo que os dados 
coletados para o estudo sejam usados para o propósito acima descrito.  

Eu receberei uma cópia assinada e datada deste Documento de Consentimento 
Informado.         

 

NOME DA ESTAGIÁRIA     ASSINATURA  
___________

 

DATA   

 

NOME DA PESQUISADORA     
ASSINATURA  

___________

 

DATA      

DECLARAÇÃO DE CONSENTIMENTO DA ESTAGIÁRIA PARA QUE POSSA SER 
FILMADA/GRAVADA NA AVALIAÇÃO DA PESQUISA  

Eu li e discuti com o pesquisador responsável pelo presente estudo, os detalhes 
descritos neste documento. Eu entendi a informação apresentada neste termo de 
consentimento.  

Entendo, que eu sou livre para aceitar ou recusar, e que eu posso interromper 
minha participação a qualquer momento sem dar uma razão. Eu concordo que os dados 
coletados para o estudo sejam usados para o propósito acima descrito.  

Eu receberei uma cópia assinada e datada deste Documento de Consentimento 
Informado.         

 

NOME DA ESTAGIÁRIA     ASSINATURA  
___________

 

DATA   

 

NOME DA PESQUISADORA     
ASSINATURA  

___________

 

DATA       
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APÊNDICE 3 

 
QUESTIONÁRIO PARA OS ESTUDANTES E PARA AS 

ESTAGIÁRIAS    

QUESTIONÁRIO PARA OS ESTUDANTES DOS CURSOS FM I, FM II E AV  

 

A sua idade: _________________ 

 

O ano e o curso em que você está matriculado (a) na EMBAP: ________________  

1. Porque você escolheu participar da disciplina Música de Câmara entre as ofertadas 
pelos cursos?  
____________________________________________________________________  

2. Você já havia feito anteriormente transcrições/arranjos de peças musicais para 
conjuntos de Câmara?   
____________________________________________________________________  

3. Você considera que a assistência da professora e das estagiárias para que este 
trabalho pudesse ser realizado, foi satisfatória?  
____________________________________________________________________  

4. Você considera que fazer transcrições/arranjos, acrescentou-lhe algum 
conhecimento? 
____________________________________________________________________  

5. Você gostaria de que nos Cursos de Extensão da EMBAP houvesse continuidade ao 
trabalho de transcrições/arranjos de músicas para conjuntos? 
____________________________________________________________________
____________________________________________________________________  

6. Devido às faltas de alguns colegas (alternadamente), não pudemos ensaiar como 
deveríamos para que participássemos de recitais. Você gostaria de tocar em 
recitais? 
____________________________________________________________________  

7. Você poderia descrever como você fez suas transcrições/arranjos? 
____________________________________________________________________

____________________________________________________________________

____________________________________________________________________  

Curitiba, 28/11/07.   
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QUESTIONÁRIO PARA AS ESTAGIÁRIAS   

 
O ano e o curso em que você está matriculada na EMBAP: ____________________   

1. Como atuante nesta pesquisa, você observou se os alunos demonstraram ter 
ampliado o próprio conhecimento musical?   
____________________________________________________________________
____________________________________________________________________  

2. Você encontrou alguma dificuldade para atender os alunos? Qual ou quais?  
____________________________________________________________________
____________________________________________________________________
____________________________________________________________________  

3. A sua participação nesta pesquisa contribuiu de alguma maneira para o seu 
desenvolvimento musical e profissional? ___________________________________ 
____________________________________________________________________
____________________________________________________________________
____________________________________________________________________
____________________________________________________________________  

4. Visto que, você atuou como professora/mediadora, revisora das peças transcritas e 
na performance dos alunos. Você considera que fazer estágios nos Cursos FM I, II e 
Avançado da EMBAP poderia se transformar em parceria entre os cursos envolvidos 
e ter continuidade? Por quê? 
____________________________________________________________________
____________________________________________________________________
____________________________________________________________________
____________________________________________________________________  

5. Você teria alguma sugestão?  
____________________________________________________________________
____________________________________________________________________
____________________________________________________________________
____________________________________________________________________
____________________________________________________________________
____________________________________________________________________
____________________________________________________________________     

Curitiba, 28/11/2007.        
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APÊNDICE 4  MATERIAL APOSTILADO: TRANSCRIÇÕES/ARRANJOS PARA 

CONJUNTOS DE CÂMARA             

TRANSCRIÇÕES/ARRANJOS 
PARA  

CONJUNTOS DE CÂMARA                 

Curitiba 
2007 
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Transcrições/arranjos para Conjuntos de Câmara é um material apostilado 

contendo o trabalho realizado, principalmente, por estudantes participantes da 

disciplina Música de Câmara dos Cursos Formação Musical I, Formação Musical II e 

Avançado, da Escola de Música e Belas Artes do Paraná, no ano de 2007. 

Para a realização deste trabalho, os estudantes foram mediados pela 

professora dessa disciplina e por duas estagiárias, alunas do Curso de Composição 

e Regência.  

Com base em peças originais para piano solo ou piano e canto, essas peças 

foram transcritas/arranjadas para conjuntos de câmara, oportunizando suas 

execuções pelos próprios transcritores/arranjadores. 

Este material contém nove peças originais com suas transcrições/arranjos e, 

estas foram dispostas em ordem cronológica de nascimento de seus compositores.   

Participantes da Pesquisa   

Os estudantes dos Cursos Formação Musical I, Formação Musical II e Avançado: 

A. Braine 
D. M. Solis 
E. Rosa 
J. Beims 
M. O. M. Bueno 
P. Goltz 
R. G. C. Guimarães 
T. M. Amaral 
V. L. Coutinho  

As estagiárias do Curso Superior de Composição e Regência: 

J. Rezende 
N. Barrera   

Professora responsável pela disciplina e pesquisa: 

Denise Silvia Borusch          



 
154
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Carinhoso 

Samba Estylisado  

Música de Pixinguinha 

Letra de João de Barro   

Meu coração, 

Não sei por que, 

Bate feliz 

Quando te vê... 

E os meus olhos ficam sorrindo, 

E pelas ruas vão te seguindo, 

Mas mesmo assim, 

Foges de mim! 

                    BIS  

Ah! Se tu soubesses como sou tão carinhoso, 

E o muito e muito que te quero!... 

E como é sincero o meu amor 

Eu sei que tu não fugirias mais de mim! 

Vem, vem, vem, vem, 

Vem sentir o calor 

Dos lábios meus 

A procura dos teus, 

Vem matar esta paixão 

Que me devora o coração 

E só assim então, 

Serei feliz, 

Bem feliz.   

FONTE: VIANNA, Alfredo da Rocha [PIXINGUINHA]; BARRO, J. de. Carinhoso. São 
Paulo; Rio de Janeiro: Mangione, © 1936. 
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APÊNDICE 5  CD COM A GRAVAÇÃO DAS PEÇAS TRANSCRITAS/ 

ARRANJADAS   

PEÇAS CONSTANTES NO CD  

Berceuse op. 16, de Gabriel Fauré 

Transcrição/Arranjo didático: Braine; Bueno; Solis; Borusch

 

Quarteto para clarinete, violino, violoncelo e piano  

The Entertainer, de Scott Joplin 

Transcrição/Arranjo didático: Coutinho; Goltz 

Trio para flauta, clarinete e piano  

Carinhoso, de Pixinguinha 

Transcrição/Arranjo didático: Coutinho; Guimarães; Braine;

 

Beims; Rosa; Goltz; Barrera; Borusch 

Sexteto para 2 flautas, clarinete, viola, violoncelo e piano  

Seresta, de Guerra-Peixe 

Transcrição/Arranjo didático: Goltz 

Trio para violino, violoncelo e piano  

That s All, de A. Brandt; B. Haymes 

Transcrição/Arranjo didático: Amaral; Solis 

Dueto para saxofone alto e piano  

Falando de Amor, de Tom Jobim 

Transcrição/Arranjo didático: Barrera 

Trio para flauta, violoncelo e piano    
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Secret Agent of the 88s, de Catherine Rollin 

Transcrição/Arranjo didático: Rezende 

Trio para clarinete, saxofone alto e piano   
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ANEXO 1  EDITAL DE CHAMADA DE ALUNOS DE COMPOSIÇÃO E REGÊNCIA   

  


