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RESUMO

A pratica de transcrever/arranjar pecas para Musica de Cémara, para jovens
estudantes tocarem em conjunto, ndo era realizada em classe nos Cursos de
Formacdo Musical |, Formacdo Musical Il e Avancado em Musica na Escola de
Musica e Belas Artes do Parand (EMBAP). O ideal de proporcionar a vivéncia
musical em conjuntos de cémara a jovens estudantes de nivel intermediario de
instrumento bem como a dificuldade de encontrar partituras adequadas aos
conjuntos formados, ensejou a criacéo e a realizacdo deste projeto. Nesta pesquisa,
desenvolvida durante o ano letivo de 2007, jovens estudantes comprovaram ser
essa uma aprendizagem que os estimulou a fazerem musica com orgulho, por
recriarem um produto musical, e com prazer, por tocarem em uma nova leitura, em
conjunto com seus colegas. A partir dessa vivéncia e do produto final dessa
experiéncia, buscou-se entender como se deu o0 processo de transcrigdo/arranjo
elaborado por esses estudantes. O processo construtivo e investigativo desta
pesquisa realizou-se a partir do tripé: a pesquisa-agdo; os principios filoséficos do
Programa de Extensdo da EMBAP, embasado na teoria do desenvolvimento musical
de Swanwick; e os pressupostos do sécio-interacionista Vygotsky. Este trabalho
contou com a participacdo de nove alunos, a colaboracdo de duas estagiérias,
alunas do Curso de Composicdo e Regéncia da EMBAP e da professora. Foi uma
pesquisa realizada com o auxilio principalmente do método dialégico, propiciando
gue a tomada de decisdes ocorresse de maneira critica e dialética. A construcdo do
conhecimento deu-se a partir da interacdo e da discussdo entre os envolvidos, a
experimentacdo, a escrita e a performance das pecas transcritas/arranjadas. Este
processo culminou com o material apostilado Transcrigdes/arranjos para Conjuntos
de Camara, o qual contém nove pecgas transcritas/arranjadas pelos participantes da

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

PALAVRAS-CHAVE: Transcri¢ao/arranjo. Masica de Camara. Educacao 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 | and Il or in the Advanced Music Course at the Escola de Musica e
Belas Artes do Parand (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
Transcricdes/arranjos para Conjuntos de Camara 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 INTRODUCAO

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 ja passou da fase inicial ou pretende aperfeicoar-se em determinado
instrumento, ele comecga a receber aulas individuais e as aulas em grupo podem ou
nao ter continuidade.

Para tocar musica em conjunto, € comum vermos estudantes infanto-juvenis
do nivel basico e médio® separados de acordo com seus instrumentos como: flauta
doce; piano a quatro maos; violao; violino; e violoncelo, sendo que estes dois ultimos
podem fazer parte de um mesmo grupo. Essas formacgdes de conjuntos
provavelmente ocorrem pelo fato de o professor de um determinado instrumento
atender especificamente alunos desse mesmo instrumento ou, no maximo, de
instrumentos do mesmo naipe.

Os estudantes de cordas e de sopros ainda podem formar duos nas pecas
para seu instrumento com o acompanhamento de um pianista. Nesse caso, 0
pianista geralmente € um professor ou uma pessoa com nivel técnico instrumental
superior, devido a dificuldade de execugcdo da parte musical referente a esse
instrumento.

Jé para os estudantes de piano, sdo encontradas pecas a quatro maos e a
dois pianos, que podem ser tocadas com um colega ou com o proprio professor.
Esses mesmos estudantes de piano somente poderdo fazer parte nos conjuntos
musicais quando atingirem o nivel de conhecimento e de habilidade pianistica para
tocar o repertério cameristico existente. Se esses estudantes forem persistentes nos
seus estudos, provavelmente essa possibilidade sera alcangcada imediatamente
antes ou somente no nivel superior.

O desnivel de exigéncia entre a parte de um ou de mais instrumentos
melddicos em relacdo a parte do piano, encontrado em muitas musicas de camara,
foi constatado na tentativa de formar conjuntos entre colegas na classe de musica de
camara nos cursos Formacdo Musical | (FM I), Formacdo Musical Il (FM 1) e
Avancado (AV) da Escola de Musica e Belas Artes do Paranid (EMBAP).

1 E considerado, nesta pesquisa, como aluno de nivel 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 musica de camara, e por pesquisas comprovando a necessidade
dessa pratica para a formacdo do musico, ndo péde deixar de pesquisar meios para
que os estudantes de instrumento do nivel médio e intermediario® tivessem essa
oportunidade.

Nirenberg (1995, p. 158) recomenda a préatica de musica em conjunto na
area da educacdo musical, pois ele ndo concebe uma “boa formagéo musical sem a
vivéncia cameristica”. Ele considera que “a musica de caAmara, enquanto pratica de
vivéncia e convivéncia, faz crescer o musico”.

Para Koellreutter valores como: “autodisciplina, concentracéo, subordinacéo
de interesses pessoais aos interesses do grupo, autocritica, criatividade e
desenvolvimento da sensibilidade” sdo adquiridos com a préatica musical em conjunto
(KOELLREUTTER?, apud FURLANETTO, 1994, p. 2).

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

acompanhadora, afirma que

a vivéncia da musica de camera é imprescindivel para o pianista e os
intérpretes em geral. Ouvir execugBes consagradas ou ler comentarios
sobre este repertério tdo vasto e diversificado contribui para melhor
compreensdo musical, mas ndo substitui 0 amadurecimento e dominio que
s6 se adquire na prética.

Para poder desenvolver essa atividade, houve a necessidade de alargar o
repertorio cameristico especifico para o nivel musical desses estudantes, o que foi
realizado mediante a transcri¢cdo e o arranjo. Inicialmente, este trabalho foi realizado
pela pesquisadora.

Assim, a transcrigdo/arranjo de partituras, agora realizados pelos proprios
alunos mediados pela professora, para conjuntos formados por eles mesmos,
estudantes de instrumento do nivel intermediario na disciplina de Musica de Camara,
foi o foco da presente pesquisa.

Durante o ano letivo de 2007, foi colocada em pratica a primeira fase desta
pesquisa, contemplando tanto as transcricbes/arranjos de musicas quanto a sua

execucao pelos proprios alunos.

2 E considerado, nesta pesquisa, como aluno de nivel intermediéario aquele que é capaz de executar
polifonias, como as existentes no livro de Bach, Invencéo a Duas Vozes.

¥ KOELLREUTTER, H. J. Educac&o Musical no terceiro Mundo: Funcéo, Problemas e Possibilidades.
In: Cadernos de Estudo n. 1. Sdo Paulo: Atravez, p. 1-8. 1990.
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Nos primeiros dois meses da realizacdo da pesquisa, todas as fases do
trabalho com os discentes foram orientadas pela pesquisadora: a escolha das
partituras, sua transcricdo/arranjo e sua interpretacdo. Com a ampliacdo dessa
experiéncia, surgiu a necessidade de envolver mais pessoas na condugdo dos
trabalhos. Foram convidadas, entédo, estudantes do Curso Superior de Composi¢cao
e Regéncia da EMBAP, que participaram como estagiarias dessa etapa a partir de
maio de 2007. Durante esse mesmo ano, foram transcritas/arranjadas dez pecas,
das quais oito foram estudadas, trabalho que culminou com a gravagéo de sete.

Tendo em vista essa vivéncia, a pergunta norteadora da presente
investigacdo é: Como se deu o processo de transcricdo/arranjo de pecas para
conjuntos de camara, realizado pelos estudantes participantes da disciplina Musica
de Camara dos cursos FM |, FM Il e AV para eles proprios tocarem?

Portanto, o objetivo maior desta pesquisa foi examinar como se deu o
processo de transcri¢cdo/arranjo de pegas para conjuntos de camara, elaborado
pelos estudantes participantes da disciplina Musica de Camara dos cursos FM |,
FM Il e AV.

Quanto aos objetivos especificos, pretendeu-se elaborar um material
apostilado com as transcrigdes/arranjos para utilizacao didatica das partituras; fazer
uma andlise critica da participacdo dos estudantes envolvidos nas atividades de
transcricdo/arranjo e de execucdo; e observar a importancia de tal atividade na
vivéncia pessoal, musical e profissional dos envolvidos.

O método utilizado nesta investigacdo qualitativa na qual os estudantes, as
estagiarias e a pesquisadora interagiram cooperativamente na transcricdo/arranjo de

pecas para Musica de Camara, foi o da pesquisa-acao,

pesquisa social com base empirica que € concebida e realizada em estreita
associacdo com uma agdo ou com a resolugdo de um problema coletivo e
no qual os pesquisadores e participantes representativos da situagdo ou do
problema estdo envolvidos de modo cooperativo ou participativo
(THIOLLENT, 2005, p. 16).

A pesquisa-acdo é abordada, aqui, sob a Optica critico-dialética, pois nela as
“acdes investigadas envolvem producédo e circulacdo de informacgéo, elucidacéo e
tomada de decisfes, e outros aspectos supondo uma capacidade de aprendizagem
dos participantes” (THIOLLENT, 2005, p. 72). O principal objetivo da pesquisa-acao

‘consiste em oferecer ao pesquisador melhores condicbes de compreenséo,
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decifracdo, interpretacdo, analise e sintese do material qualitativo gerado na
situacdo investigativa” (THIOLLENT, 2005, p. 31).

A presente pesquisa esteve alicercada no Referencial Académico e
Administrativo para o Programa de Extensdo em Musica da EMBAP, cujo referencial
curricular, € 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 €, o desenvolvimento das
transcricdes/arranjos, quanto a presente discussdo. Além do trabalho realizado com
os discentes, desde a elaboracdo das transcricbes/arranjos até a sua execucgao e
gravacado, foram utilizadas ferramentas como didlogos com os participantes e
guestionarios para eles responderem, a andlise comparativa entre as partituras
originais e as transcritas/arranjadas e a gravacao propriamente dita.

Dando sequéncia a presente pesquisa, 0 segundo capitulo constitui uma
revisdo de literatura na qual se inicia com um historico sobre a implantagdo da
atividade Musica de Camara para os Cursos do Programa de Extensdo em Mdusica
da EMBAP. Os termos transcricdo e arranjo sdo definidos. E apresentada a
investigacao feita em outras instituicdes de ensino musical sobre a atividade Musica
de Camara e repertério 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 musica de camara e as possibilidades
de formacéo tradicionais desses conjuntos. Finalizando, na fundamentacéo teérica
sdo abordados os principios filosoficos dos Cursos do Programa de Extensdo em
Muasica da EMBAP, os quais se encontram alicercados em Swanwick e, 0s
pressupostos de Vygotsky, os quais ancoram os procedimentos sécio-didaticos aqui
adotados.

O terceiro capitulo versa sobre o0 método pesquisa-acéo o qual deu suporte
estrutural na realizagdo desta pesquisa.

O quarto capitulo apresenta a analise comparativa entre as partituras
originais e as transcritas/arranjadas pelos participantes para se ter conhecimento
analitico desse processo.

O quinto capitulo discorre sobre o processo construtivo das pecas
transcritas/arranjadas pelos estudantes, respondendo assim a pergunta norteadora
desta pesquisa, bem como sdo citadas as observagOes dos estudantes, das

estagiarias e da professora sobre os trabalhos realizados.
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Nas reflexbes finais, aspectos da presente pesquisa sdo abordados
pincelando-se sobre como se estudava musica no passado justificando assim a
necessidade de proporcionar aos estudantes dos dias de hoje uma vivéncia

ampliada da experiéncia musical.
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2 REVISAO DE LITERATURA E SITUACIONAL SOBRE O REPERTORIO
CAMERISTICO PARA ESTUDANTES DE NIVEL INTERMEDIARIO

Este capitulo apresenta, inicialmente, um breve histérico sobre os Cursos do
Programa de Extensdo em Mdusica da EMBAP e sobre a implantacdo da atividade
Musica de Céamara para esses cursos, no qual, sdo relatadas as dificuldades
encontradas e as primeiras experiéncias. Em seguida, foram definidos os termos
transcricdo e arranjo. No item seguinte, discorre-se sobre a investigacéo feita em
outras instituicbes de ensino musical sobre a atividade Musica de Camara para
estudantes de nivel intermediario, e sobre a bibliografia musical adotada. Na
sequéncia, foi abordada a dificuldade em ler uma peca musical a partir de duas
pautas, sendo esta, um dos motivos da necessidade de serem transcritas/arranjadas
as pecas do agrado dos estudantes para que seja uma atividade prazerosa.
Procurou-se saber como se originou o termo musica de cAmara, as possibilidades de
formacdo destes conjuntos, incluindo um piano, e a extensdo escrita dos
instrumentos envolvidos. Finalizando, a fundamentacdo teorica desta pesquisa
apresenta os principios filosoficos dos Cursos do Programa de Extensdo em Musica
da EMBAP, que tém como base os conceitos de Educacdo Musical de Swanwick, e
na sequéncia, os pressupostos de Vygotsky norteadores dos trabalhos realizados em

classe.

2.1 HISTORICO DOS CURSOS DO PROGRAMA DE EXTENSAO EM MUSICA
DA EMBAP

Com o objetivo de contextualizar o tema de pesquisa, apresenta-se 0
historico do Programa de Extensdo da Escola de Musica e Belas Artes do Parana.

No decorrer dos anos, desde a sua fundacdo em 1948, a EMBAP foi
expandindo seus cursos de graduacgdo e pés-graduacao nas areas de Artes Visuais
e de Mdsica, e no Programa de Extensdo que atende a formagcdo musical de

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

nivel basico e médio passaram por uma reestruturacdo significativa. Anteriormente

chamados Curso Preparatério e Curso Intermediario, o primeiro atendia a criancas e

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

sete anos. Esses cursos passaram a se chamar Curso de Formac&o Musical |,

Curso de Formacao Musical Il e Curso Avancado. Para a estruturagao destes

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

Extensdo em Musica da EMBAP. Contribuiram para a constru¢cdo 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.
concepcdes filoséficas dos cursos acima citados. Esse referencial foi desenvolvido

10-12)*, em conjunto com as

pelos professores de musica da instituicdo nos anos de 1998 e 1999, sob a

consultoria da Prof2. Dr2. Liane Hentschke.

O Curso de Formacédo Musical | (FM ) pode ser cursado no minimo em sete

anos e no maximo em nove. Para o ingresso, € aplicado um teste seletivo. Os

candidatos sdo criancas com seis anos de idade. A grade curricular do referido curso

€ apresentada no Quadro 1.

ANO 1

ANO 2

ANO 3

ANO 4

ANOS5,6e7

Educacao
Musical Coletiva
2 x 1 h/a (50min)

Educacao
Musical Coletiva
2 x 1 h/a (50min)

Educacao
Musical Coletiva
1x2hla-

Educacao
Musical Coletiva
1x2h/a

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

(1h20min) (Lh20min)
Laboratério Pratica Pratica Pratica Prética
Instrumental Instrumental Instrumental Instrumental Instrumental

Inserida na EMC

1 x 1 h/a (50min)

1 x 1 h/a (50min)

1 x 1 h/a (50min)

1 x 1 h/a (50min)

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

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

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

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

Prética Artistica
1 x 1 h/a (50min)

Prética Artistica
1 x 1 h/a (50min)

Prética Artistica
1 x 1 h/a (50min)

Prética Artistica
1 x 1 h/a (50min)

Préatica Artistica
1 x 1 h/a (50min)

QUADRO 1 - GRADE CURRICULAR DO CURSO FM |

FONTE: EMBAP (2000, f. 23; 2008, p. 5)
NOTA: As disciplinas em negrito tém carater obrigatério e as demais séo eletivas.

4 SWANWICK, K. Music, Mind and Education. London: Routledge, 1988.
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O Curso de Formacdo Musical Il (FM 1) em instrumento®, possui duracdo

minima de trés anos e maxima de quatro. Destina-se a estudantes a partir de 12

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

ANO 1

ANO 2

ANO 3

Educacdo Musical Coletiva
1 x 2h/a

Educacdo Musical Coletiva
1 x 2h/a

Educacdo Musical Coletiva
1 x 2h/a

Pratica Instrumental
1x 1h/a

Pratica Instrumental
1x 1h/a

Pratica Instrumental
1x 1h/a

Préatica Musical em Conjunto
1x1lh/a

Prética Musical em Conjunto
1x 1lh/a

Prética Musical em Conjunto
1x 1lh/a

Pratica Artistica
1x 1h/a

Pratica Artistica
1x1h/a

Pratica Artistica
1x 1h/a

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

O Curso Avancado (AV) em Musica tem duracdo minima de trés anos e

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

aparece no Quadro 3.

ANO 1

ANO 2

ANO 3

Educacgdo Musical Coletiva
1 x2h/a

Educacgao Musical Coletiva
1x 2h/a

Educagdo Musical Coletiva
1 x 2h/a

Pratica Instrumental
1x 1h/a

Prética Instrumental
1x 1h/a

Pratica Instrumental
1x 1h/a

Pratica Musical em Conjunto
1 x 1h/a

Pratica Musical em Conjunto
1x 1h/a

Pratica Musical em Conjunto
1x 1lh/a

Préatica Artistica
1 x 1h/a

Préatica Artistica
1 x 1h/a

Pratica Artistica
1 x 1h/a

Leitura a Primeira Vista
1 x 1h/a

Leitura a 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 tém carater obrigatério.

Para os cursos FM Il e AV, é exigido um conhecimento teorico-pratico

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

®> A EMBAP oferece os cursos FM Il e AV também para canto, aqui no incluidos por constar em sua
grade curricular a disciplina Acompanhamento no lugar de Préatica 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 Extensédo em
Musica da EMBAP (EMBAP, 2000, f. 28-29), a disciplina Educacado Musical Coletiva
€ obrigatéria em todas as modalidades de cursos oferecidos, todavia com conteudos
distintos. Tem por objetivo oferecer aos alunos um contato com aspectos tedéricos e
praticos da musica, envolvendo atividades que compdem o Modelo (T)EC(L)A,
explicado no decorrer deste capitulo (SWANWICK, 1979).

A disciplina Pratica Instrumental tem por objetivo desenvolver o trabalho
com musica instrumental e vocal, dependendo da énfase escolhida pelo aluno,
focalizando a sua atencéo na atividade de Execugédo Musical.

A leitura a primeira vista € estimulada pelo professor de instrumento
desde as aulas iniciais, porém a sua pratica sistematizada da-se no 2° e no 3°
ano do curso AV.

A disciplina Pratica Musical em Conjunto “visa o desenvolvimento de
competéncias musicais especificas a formacdo de conjuntos instrumentais,
construidas a partir de experiéncias em grupo” (EMBAP, 2000, f. 29). A Pratica
Musical em Conjunto abrange varias modalidades: Grupos de Flauta Doce; Grupos
de Cordas; Orquestra Juvenil de Cordas; Grupo de Metais; Coral; Musica de
Céamara; e Pratica Artistica, sendo esta ultima uma atividade em que principalmente
estudantes participam ouvindo e/ou tocando.

Com excecédo da atividade Musica de Camara, as outras praticas ja faziam
parte do rol de opc¢Oes de atividades para o corpo discente. A inclusdo dessa pratica
foi uma conquista dos professores, especialmente do Departamento de Instrumentos
Polifénicos (Piano) na época da elaboracdo do Referencial académico e
administrativo para o Programa de Extensdo em Musica da EMBAP. Esses
professores constataram que o0s estudantes de piano nao tinham a mesma
oportunidade em relacdo aos seus colegas, alunos de cordas e sopros, que desde
principiantes ja 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, sdo encaminhados para a Pratica de
Orguestra Juvenil da EMBAP. Provavelmente, essa pratica constante de tocar em
conjunto desde criangas, proporciona a esses alunos habilidade e tranquilidade

durante suas execugfes musicais. Em contrapartida, os alunos de piano somente
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teriam a oportunidade de participar nos conjuntos de camara quando e se viessem a
ingressar no curso superior.

De modo geral, o principal objetivo dessa nova disciplina € promover a
integracd@o entre os estudantes dos cursos FM I, FM Il e AV e cada qual com o seu
instrumento, possibilitando-lhes uma vivéncia musical em conjuntos de camara.
Outro objetivo é justamente ofertar mais uma op¢do de Pratica em Conjunto aos
alunos de piano e do grupo das madeiras. Anteriormente a reestruturagao, era-lhes

oferecida uma Unica opc¢éo: a pratica de Coral.

2.1.1 Primeiras experiéncias com o0s conjuntos de camara na EMBAP

No ano de 2000, ao ser implantada essa atividade, alguns professores de
piano verificaram que as obras cameristicas®, posteriormente relacionadas por
Furlanetto (2004), tocadas por alunos de cordas e sopros dos cursos FM I, FM 1l e
AV, apresentam um desnivel de dificuldade entre a parte para esses instrumentos
em relagdo a parte para o piano. Essas partituras exigem do estudante de piano,
conhecimento e habilidades motoras mais adiantadas e, por esse motivo s&o
tocadas por professores acompanhadores ou por alunos da graduacdo. Nesta
situacdo tém-se como exemplo as obras: Concertino, para violino e piano, de
Hans Millies; Cellotrdume, 25 estudos para violoncelo e piano, de Anne
Terzibaschitsch; e um material apostilado manuscrita sem titulo, com 11 pecas
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 confirmacdo verbal dos compositores José
Penalva, Henriqgue de Curitiba Morozowicz e Aylton Escobar que participavam de
uma mesa-redonda com debates vinculados & composicdo, de que eles ndo haviam
trabalhado em pecas para conjuntos de camara, direcionadas a alunos de nivel
basico a intermediario e principalmente acessiveis ao aluno de piano. Arguidos,
afirmaram nédo ter conhecimento de trabalho semelhante de outros compositores

brasileiros. Foi comentado sobre a necessidade de serem elaboradas composicdes

® Concertinos, trio-sonatas e pecas para duos e trios.
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que atendessem a essa demanda. Esse comentario foi bem recebido pelos
mencionados compositores, 0s quais, naquele momento, prometeram pensar a
respeito. No entanto, ndo houve retorno a respeito dessa solicitacao.

Em 2003, para reiniciar essa atividade considerada essencial na formacao
musical dos estudantes, foram convidadas as turmas do 4° e 5° anos do Curso FM |,
para participarem das aulas de Musica de Camara. Dessas duas turmas, seis alunos
aceitaram o convite: dois de violino; dois de violoncelo e duas de piano. ApGs o
conhecimento de execucdo musical e instrumental de cada um, foi iniciado o
trabalho de transcricdo/arranjo de pecas do repertorio pianistico infanto-juvenil. Esse
trabalho resultou na transcricdo/arranjo de algumas pecas do livro Vamos Maninha,
de Ernst Mahle; O Cuco, de José Penalva entre outras. O principal objetivo era que
0s alunos de piano tocassem com seus colegas de outros instrumentos e que todos
pudessem compreender e tocar com facilidade as transcrigdes/arranjos. O maior
interesse era que essa atividade fosse prazerosa.

Desde 2003, em cada inicio de ano letivo, novos conjuntos sdo formados
devido a saida de alguns alunos e a vinda de outros, necessitando-se assim, de
novas pecas para serem transcritas/arranjadas. Em 2005, uma aluna surpreendeu
com o seu interesse em transcrever a pe¢a Musette do Pequeno Livro de Anna
Magdalena Bach. Sob orientagdo da professora, a aluna realizou com sucesso
esse trabalho.

Como na disciplina Muasica de Camara reunem-se estudantes de varios
instrumentos e em diferentes niveis de conhecimento técnico musical e o repertorio
cameristico encontrado nem sempre é apreciado ou compativel — quanto as
dificuldades de compreensdo e de execugdo musical — a todos os participantes,
considerando principalmente o aluno de piano; e devido a expressiva demonstracao
da aluna citada ao elaborar transcricbes/arranjos, o ideal € que o0s préprios
estudantes trabalhem nas transcricbes/arranjos das musicas que desejem tocar,
dentro das suas proprias possibilidades de leitura e execucéo.

ApOs essas experiéncias, conclui-se que o0s estudantes teriam a
oportunidade de expandir seus conhecimentos e vivéncias musicais elaborando suas
proprias transcricbes e arranjos. No Referencial Curricular para os Cursos do
Programa de Extensdo em Musica da EMBAP ja estd prevista a atividade de
composicdo que incorpora também o ato de transcrever/arranjar, mas se faz

necessario que o professor proporcione condi¢cdes para a realizacdo desse trabalho.
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2.2 DELIMITACAO DE TERMOS

As palavras-chave transcricdo e arranjo, constantes nesta pesquisa, foram
investigadas na literatura para que se tenha compreensao dos seus significados.

Segundo o The New Grove Dictionary of Music and Musicians, transcri¢cao
significa “um arranjo, especialmente envolvendo uma mudanca do meio de orquestra
para piano” (SADIE, 1980, v. 19, p. 117, grifo do autor). J& por arranjo, na mesma
obra encontra-se a seguinte definicdo: “o re-trabalhar de uma composicao musical,
geralmente com um meio diferente do original” (SADIE, 1980, v. 1, p. 627).

No Dicionario Musical, o significado de arranjar € “acomodar um canto a outra
ordem de vozes, ou uma composic¢ao a instrumentos diferentes dos que foram previstos
pelo autor” (SINZIG, 1959, p. 58). O termo transcri¢cao € inexistente nessa obra.

De acordo com Barbeitas (2000, p. 89, 95), o sentido do termo transcrigéo
musical € “entendido como o processo que muda o meio fonico originalmente
estabelecido para uma dada composicdo”. A transcricdo “coloca em especial relevo
a figura do intérprete, inclusive como sujeito da criagdo”. Para esse autor,
transcrever exige uma reflexdo para a utilizagdo dos instrumentos associada a
preservacdo da coeréncia e a proposta de organizacdo, contidas no original. “A
transcricdo musical impde para a interpretacdo uma postura radicalmente diferente e
muito mais profunda do que a comum subserviéncia calada frente a partitura”.

No decorrer do processo de transcricdo das pecas para 0s conjuntos de
camara para o0 estudo desta pesquisa, ocorreram pequenas mudancas também na
composicao. Essas modificagbes foram necessérias de acordo com o0s instrumentos
usados e as possibilidades técnicas e interpretativas dos discentes, assim

caracterizando-as como transcrigdes/arranjos.

2.3 REPERTORIO DE MUSICA DE CAMARA EM OUTRAS INSTITUICOES

Para saber o que se faz atualmente e qual o repertério utilizado para a
pratica da musica de camara para estudantes de instrumento musical do nivel

intermediario no Brasil, foi acessado o Mega Portal de Universidades do Brasil e
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do Mundo’. Foram averiguadas as universidades federais e estaduais que
possuem no seu curriculo o curso de Graduacdo em Musica com énfase em
performance. Das 62 instituicdes inscritas no portal, 40 sdo federais e 22 séo
estaduais. Ainda pela Internet foram encontradas 2 universidades, 2
conservatoérios e 1 escola de musica.

Dezoito instituicbes apresentavam 0s requisitos necessarios e, para essas,
foi enviada correspondéncia eletrénica. Procurou-se saber se nessas instituicdes séo
oferecidos cursos de nivel basico e intermediario em mdasica; se sdo ministradas
classes de musica de camara para esse nivel, em caso positivo, com quais
instrumentos séo formados os conjuntos; e qual o repertério utilizado.

Dessas 18 instituicdes, 5 ndo puderam ser acessadas pelo provedor. Das 10
restantes, 6 ndo responderam, 3 possuem os referidos cursos, mas nédo tém a
atividade musica de camara e apenas 1 possui 0sS cursos e a atividade em questao.
A 11° é a propria EMBAP, local desta pesquisa (QUADRO 4).

Universidades | Responderam | Musica de Camara | Repertério |
01 UFRGS | N&o | - | - |
02 UFRN | Nao | - | - |
03 UEMG | Nao |- | - |
04 UFSCar | Nao |- | - |
05 ULM | Nao | - | - |
06 UFPE | N&o | - | - |
07 UFBA | Sim | Nao | - |
08 UFPB | Sim | Nao | - |
09 UFPR | Sim | Nao | - |
10 UFMG | Sim | Sim | Tradicional |
11 EMBAP | Sim | Sim | Transcricdes/arranjos |

QUADRO 4 - UNIVERSIDADES COM CURSOS DE NIVEL INTERMEDIARIO EM MUSICA
FONTE: O autor (2008)
NOTA: A correspondéncia comprobatoria encontra-se em Anexo 2.

Foi enviada também correspondéncia eletrdnica para outras trés instituicbes
de ensino musical de nivel basico a avancado (QUADRO 5). Dessas, somente a

Escola de Musica de Piracicaba “Maestro Ernst Mahle” (EMPEM) respondeu. Nessa

universidadesl/inj.htm>. Acesso em: 13/1/2008.
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instituicdo € ministrada a atividade musica de camara nos seus cursos de musica de

nivel intermediario.

Escolas de Musica | Responderam | Musica de Camara | Repertério

01 EMPEM | Sim | Sim | Composices e arranjos de Mahle
02 CDMCC / Tatui | Né&o | - | -
03 PRO ARTE | Né&o | - | -

QUADRO 5 - INSTITUICOES MUSICAIS COM CURSOS DE NiVEL INTERMEDIARIO EM MUSICA
FONTE: O autor (2008)

Segundo a resposta de Borgoff (2008), coordenadora da area de musica da
Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG)®, os alunos menos experientes sdo
agrupados em duos com outros instrumentistas ou cantores. Para os alunos
principiantes de piano sdo utilizadas pecas a quatro maos. Como pecas para
conjuntos de camara, recomendou os Trios-Sonata® de Bach.

Na Escola de Mdusica de Piracicaba “Maestro Ernst Mahle” (EMPEM), os
alunos de todos os instrumentos participam de duos, trios, quartetos com ou sem a
participagdo do piano, executando arranjos de melodias folcldricas brasileiras e de
outros paises constantes no catalogo de obras'® do maestro Mahle. Segundo um
artigo de Maria Aparecida Mahle (1992, p. 61), o maestro compds arranjos
especificamente para a orquestra juvenil dessa escola.

Por meio eletrénico, no periodo de 20 de margo a 5 de abril de 2008,
conversou-se com o Prof. Dr. Ivan Sérgio Nirenberg, violinista, violista, médico
psiquiatra, musico da Orquestra Sinfénica Brasileira, camerista, professor do
Curso de Graduacdo em Mdusica e chefe do Departamento de Mdusica de
Camara da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ). Como experiéncia
particular, ele tem orientado conjuntos de camara compostos por alunos a
partir do nivel intermediario em musica, com repertério e formacéo

instrumental variados.

® BORGHOFF, G. Mdsica de Camara. [Mensagem pessoal]. Mensagem recebida por:
<deniseborusch@yahoo.com.br>, em: 15/03/2008. (ANEXO 2).

° Trio-Sonata segundo Campanha e Torchia (1978, p. 7-8), é uma forma cameristica do periodo
barroco “tocada por dois ou trés instrumentos recitalistas (cordas), acompanhados por um baixo-
continuo (um violoncelo ou um instrumento de teclas que preenchia as harmonias implicitas)”.

1% Sjte do catalogo de obras de Mahle. Disponivel em: <htp://www.empem.org.br/catalogo.pdfs.
Acesso em: 11/3/2008.
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Primeiramente, foram indicadas obras no estilo trio-sonata do periodo
barroco. ApGs as devidas explicacdes sobre as possibilidades dos estudantes de
piano, o Prof. Nirenberg sugeriu que sejam feitos arranjos individualizados,
adaptados a capacidade técnica de cada aluno para um melhor aproveitamento do
conjunto. Explicou ainda que, um aluno ao executar instrumento melddico,
necessita de apoio e seguranca do instrumento harmonico [maturidade do
pianista]. Confirmou, assim, a sua dissertacdo de mestrado (NIRENBERG, 1995),
na qual sustenta que “a maturidade torna-se um fator decisivo para se fazer musica
em conjunto. Quanto mais houver ‘maturidade’, mais cameristica a chance de
execucdo. Quanto menos houver, maior a dificuldade de conjunto” (NIRENBERG™,
2008, grifos do autor).

A sugestdo desse Professor esta de acordo com as experiéncias da EMBAP,
gue vem trabalhando nesse sentido desde que constatou a necessidade de serem
feitas transcrigbes/arranjos para alunos de nivel basico e intermediario para a
formacao de conjuntos de camara. Provavelmente foi 0 mesmo motivo que ocorreu
com a EMPEM, levando Ernst Mahle a compor musicas especificas para os
conjuntos formados.

Na sua dissertacdo de Mestrado em Mdusica, o Prof. lvan Sérgio Nirenberg
recorreu a Psicologia Evolutiva, exemplificando que o ser humano expressa a
maturidade em atitudes, como o respeito, a convivéncia com a existéncia dos outros,
“coexistindo e sabendo considera-los nessa troca de relacdes”. Com essas
gualidades, considerou que “é a maturidade requisito para o0 encontro”
compreendendo que, somente “ocorrera musica em conjunto se houver encontro, e
s6 havera encontro se houver maturidade”. Complementou afirmando que a
“‘maturidade é a caracteristica de um verdadeiro camerista”, pois ela “capacita o
homem a encontrar-se cameristicamente consigo préprio e com os outros, de forma
plena e consciente” (NIRENBERG, 1995, p. 145-146, grifos do autor).

A literatura jA& mencionada aponta dificuldades na adequacdo do
repertorio, dificuldades essas enfrentadas por duas orquestras de jovens
estudantes, semelhantes as da disciplina de Musica de Camara dos cursos FM |,
FM 1l e AV da EMBAP.

' NIRENBERG, I. S. Musica de Camara. [Mensagem pessoall. Mensagem recebida por:
<deniseborusch@yahoo.com.br>, em: 31/3/2008. (ANEXO 2).
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Os responsaveis pela implantacdo da Orquestra Infanto-juvenil, depois
nomeada Orquestra Experimental, da Universidade Federal de S&o Carlos
(UFSCar), ndo encontraram repertério musical adequado. Essa orquestra, formada
por jovens e adultos, ndo tem formacdo fixa. Ao contrario, varia conforme os
instrumentistas disponiveis. A falta de repertério foi solucionada com o trabalho de
estagiarios, sob a supervisdo de um professor, que elaboraram arranjos para o
grupo em questdo. Mais tarde, foi incluido um diretor musical/arranjador para a
construgdo de um repertério com musicas brasileiras baseadas nas possibilidades e
dificuldades técnicas de cada instrumentista, como também pecas de preferéncia
dos integrantes da orquestra e dos ouvintes (JOLY; SANTIAGO, 2001).

Quanto a Orquestra Jovem da Escola de Musica da Orquestra Sinfénica de
Porto Alegre (Ospa), a regente relata a dificuldade de definir um repertério para uma
orquestra de estudantes de tamanho médio, com diferencas na quantidade de
instrumentistas por naipes. Também & mencionada a deficiéncia na producéo de
musica brasileira original ou de arranjos escritos para orquestras de estudantes com
essas caracteristicas. Ernst Mahle é citado como o compositor que mais compos e
arranjou para esse tipo de formacdo. Segundo Teixeira, esse material didatico
orquestral poderia consistir de arranjos multifuncionais “com as partes dobradas por
varios 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 repert6rio tradicional de
compositores nacionais e estrangeiros. Atualmente este trabalho tem ficado
a cargo dos préprios regentes ou de seus auxiliares, que passam a exercer
também a funcé@o de arranjadores, numa atividade que demanda bastante
tempo, dedicagdo e um bom dominio de orquestracdo (SCHMELING et al.,
2003, p. 63-64).

Encontraram-se semelhancas entre as adaptagbes 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 numero de instrumentos disponiveis
(CAMPANHA; TORCHIA, 1978, p. 5) ou com o nivel técnico-musical dos
instrumentistas. Conforme as circunstancias, essas interpretacdes dependiam “dos
cantores ou instrumentistas disponiveis no momento ou entdo do gosto ou capricho
dos executantes” (GROUT; PALISCA, 2005, p. 156). Rosen (1995, p. 60),
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exemplifica dizendo que existe uma duvida se o repertorio coral de Bach havia sido
escrito como ele idealizou ou, comp6s especificamente para os grupos limitados
disponiveis na Thomaskirche, em Leipzig.

As técnicas do arranjo e da transcricdo tornaram-se frequentes,
especialmente antes da invencdo do gramofone. Segundo Spence, nessa época,
arranjos para piano eram a forma usual de conhecer as obras orquestrais. Apés a
invencdo do gramofone, o contrario também tem ocorrido: “um compositor orquestra
uma obra de teclado pelo gosto de alterar e expandir a cor da musica” (SPENCE,
1979, p. 51). Ainda esse autor, cita como exemplo Ravel que entre varias obras,
incluindo algumas de suas composi¢cdes, orquestrou a suite Quadros de uma
exposicao para piano, de Mussorgsky.

O motivo para que se facam arranjos especificos para os instrumentistas
participantes das orquestras jovens da UFSCar e da OSPA, é também pertinente para
os integrantes dos conjuntos de camara dos Cursos do Programa de Extensdo da
EMBAP. Porém para esses ultimos, especificamente para uma boa parcela de alunos

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

2.4 A LEITURA MUSICAL

A cada inicio de ano letivo, a rotatividade de alunos na classe de Musica de
Camara ocasiona 0 desmembramento dos conjuntos anteriores e,
consequentemente, a formacao de novos, nos quais cada componente apresenta

um préprio desenvolvimento técnico musical que o diferencia dos colegas.

A musica, inevitavelmente, envolve elementos cognitivos, entre os quais
estdo a proficiéncia para fazer conexdes e comparagOes, a facilidade de
“ler” as convencdes musicais estabelecidas e a habilidade de reconhecer e
responder aos desvios esperados das normas musicais. (MEYER" apud
SWANWICK, 2003, p. 22, grifos do autor).

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

gue seus colegas de outros instrumentos. Provavelmente seja porque “a musica

2 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 musica para um
instrumento melddico é escrita em apenas um pentagrama e a maioria destes
instrumentos faz uso de apenas uma clave. O executante ler4 e tocara uma pauta
por vez, como se estivesse lendo um Unico idioma.

J& uma peca musical para piano, por mais simples que seja, é escrita em
duas pautas e, cada qual, com uma clave diferente. Essas duas pautas dever&o 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 pontuacdes. Para a leitura de um duo cameristico, o aluno de
piano, além de ler e tocar a sua parte, devera desenvolver a habilidade em “seguir
visualmente, por obrigacdo [!], na sua prépria partitura, as notas executadas pelo
solista” (CAMPANHA:; 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 fixagéo e a visao periférica
utilizados para a leitura da linguagem. Esses estudos séo utilizados, também, para o
estudo da leitura musical.

Conforme exemplificou Jourdain (1998, p. 285), na leitura musical a uma
distancia de visdo normal, a févea’® abrange e se fixa numa area aproximadamente
de 2,54 cm de diametro, cerca de um compasso numa Unica pauta (FIGURA 1).
Nessa fixagcdo, informacbes sdo absorvidas por um quarto de segundo,

imediatamente seguindo para a préoxima fixacao.

-l # ; ;-n-- : .f.||

JI¥e ';Tr ! air
FIGURA 1 - O CAMPO VISUAL QUANDO SE LE MUSICA
FONTE: JOURDAIN (1998, p. 285)

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

todas as notas que deverdo ser tocadas juntas em uma soé fixacdo (SLOBODA,

'3 Févea: pequeno ponto no centro da retina apinhada de células sensiveis & luz a ponto de
proporcionar a acuidade necessaria para a identificacao dos objetos (JOURDAIN, 1998, p. 284).
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1991, p. 70). Pesquisas de Van Nuys e Weaver** e de Weaver® (apud SLOBODA,
1991, p. 70) demonstram que a sequéncia de fixacbes é determinada conforme a
natureza da masica.

Na fixacéo vertical (FIGURA 2a), os olhos fazem o movimento de cima para
baixo e para cima entre as pautas, seguindo para a direita. Essa fixacao é utilizada

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

R S

FIGURA 2a — FIXAGAO VERTICAL FIGURA 2b — FIXAGAO VERTICAL
FONTE: SLOBODA, 1991, p. 70.

Na fixacdo horizontal (FIGURA 3a), as seqiiéncias sdo agrupadas numa das
pautas com retorno para outra posterior. Essa fixacdo € utilizada numa leitura

musical contrapontistica (FIGURA 3b).

J - | I # J 13
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FIGURA 3a — FIXACAO HORIZONTAL FIGURA 3b — FIXACAO HORIZONTAL
FONTE: SLOBODA, 1991, p. 70

Ja “a movimentacdo dos olhos na leitura em pauta simples utiliza fixacbes
semelhantes a leitura da palavra escrita, pois ocorre com mais freqiiéncia na horizontal
com alguns retrocessos e um campo visual mais limitado” (BENGHI, 1997, p. 99).

Contudo, novas investigagdes para a leitura musical deveriam ser feitas, pois as
pesquisas existentes até 1998 basearam-se nos autores Van Nuys e Weaver, isto €,

datam da década de 1940. Com a constante atualizacdo de aparelhos para a execugao

VAN NUYS, K.; WEAVER, H. E. Memory Pan and Visual Pauses in Reading Rhithms and Melodies.
Psychol. Monog., n. 55, p. 33-50, 1943.

> 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 clinicos, alguns neurocientistas e psicologos da cognicéo tém se dedicado a
pesquisas sobre os movimentos e fixacdes 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 a0 mesmo tempo letras diferentes
de uma mesma palavra (O GLOBO ONLINE, 2007).

O mesmo grupo de estudiosos, em pesquisa posterior, realizada com
criangcas e adultos, descobriu que estes fizeram mais fixagcdes cruzadas do que
fixacbes ndo cruzadas. Entretanto, proporcionalmente, as criangas fizeram mais
fixagOes cruzadas que os adultos. Essas descobertas sugeriram aos pesquisadores
que a dificuldade do processo pode influenciar a coordenagdo de ambos os olhos
(BLYTHE et al., 2006).

O estudo das fixacbes 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 repertério cameristico tradicional, para a
introducdo do aluno a musica de camara, as dificuldades técnicas podem pressiona-
los “além do limite técnico que eles dominam” e, se houver insisténcia nesta

“

execucdo, o resultado da performance podera ser “sem sentido musical, sem
caracterizacao estilistica, sem refinamento expressivo e/ou coeréncia” (SILVA, 2000,
p. 59). A autora complementa que somente quando os estudantes tocam pecas
confortavelmente dentro de suas possibilidades é que eles poderdo ser avaliados em
como estdo comunicando a estrutura e expressividade musical (SILVA, 1998, p. 233).

Contudo, para que o0s alunos possam fazer muasica em conjunto
confortavelmente, foi buscada e encontrada a solugdo na transcrigdo/arranjo.
Conforme Grassi, com base em Andrews, 2004*®, Koutsoupidou, 2006" e Webster,

1989*, “0 ensino da musica baseado em atividades como a composicdo ou a

1 ANDREWS, B. W. How Composers Compose: In Search Of The Questions. Research and Issues in
Music Education, v. 2, n. 1, 2004.

' 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.

¥ WEBSTER, P. R. Creative Thinking in Music: The Assessment Question. Paper presented at the
Suncoast Music Education Forum. 1989.
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improvisagdo [transcricAo/arranjo], tem trazido excelentes resultados para o
desenvolvimento musical dos alunos envolvidos” (2007, p. 296).
Um dos objetivos, além da aprendizagem do transcrever/arranjar musicas, é

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

2.5 APRENDER COM PRAZER

Em 1999, foi criado um questionario para conhecer o perfil dos estudantes
do nivel basico ao avancado da EMBAP. A partir do resultado foi feita a
reformulacdo dos cursos do programa de extensdao atendendo também as
necessidades dos estudantes (EMBAP, 2000, f. 220). Entre varias questdes, uma
delas foi saber quais os motivos que os levaram a estudar musica. O levantamento
das respostas a essa questdo demonstrou que 92,14% dos alunos gostavam,
32,29% receberam influéncia familiar, 8,57% por outros motivos e 0,71% n&o
responderam. Esse resultado surpreendeu os docentes desta instituigao.

Na visdo dos professores, esses dados foram irreais, pois a experiéncia ja
mostrava, e continua mostrando, que uma minoria estudantil realmente estuda pelo
prazer em trabalhar a musica em seu instrumento.

Professores de alunos principiantes acreditam realmente que as criangas
entram motivadas para aprender a tocar um e até mais instrumentos. Com o passar
do tempo, as pecas a serem estudadas sdo mais longas, os conteudos inseridos
exigem cada vez mais concentracdo 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 € utilizado o
repertorio que o aluno aprecia, esse repertdrio pode vir a ser “uma poderosa arma
de interesse e motivagao para o aprendizado de novos conhecimentos”.

Como na pratica instrumental dos cursos do programa de extensdo da
EMBAP os estudantes ja cumprem o programa® de suas aulas individuais de

instrumento, o ideal, para os alunos participantes da atividade musica de camara, €

19 Programas de ensino dos instrumentos constados no Referencial Académico Administrativo
(EMBAP, 2000, f. 43-125).
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gue o programa seja livre, sem preocupacdo com a quantidade de pecas e que
estas sejam do agrado de todos sem acarretar deficiéncias, pois “um mesmo
conceito ou técnica podem ser ensinados através de muitas musicas” (TOURINHO,
2002, p. 166).

Nesta proposta, na qual, estagiarias, “professores e alunos passam a ser
aprendentes, onde todos colaboram no sentido da aprendizagem” (PERNIGOTTI®,
1999, p. 11, apud CORREA, 2001, p. 189), os alunos transcreveram/arranjaram as
pecas, procurando realizar essa tarefa a partir de seus préprios conhecimentos
musicais, para posterior execucao.

Pedagogicamente, esse processo exige do professor a consideragcédo de que
“cada individuo precisa ser reconhecido como autor de suas constru¢des”, como
também, “precisa compreender as possibilidades e limites de cada participante, ao
mesmo tempo em que promove a troca de experiéncias através da interagcdo entre
pares” (PORLAN, 1998%, apud BOLZAN, 2002, p. 18-19).

Na educagdo musical, Gordon (2000, p. 61) escreve que “quando um
professor incute nos alunos a capacidade de criar e improvisar a sua propria masica,
[transcrever/arranjar] esta torna-se propriedade dos proprios alunos”. Com esta
experiéncia, os alunos “aprendem o que a musica pode ser e 0 que tem sido e ndo
simplesmente o que a musica €”.

Para os estudantes envolvidos na transcricao/arranjo de musicas apreciadas
por eles para tocar em conjunto, poderd vir a ser uma atitude de “tomar posse
intelectual de materiais musicais transformando-os em coisas significativas para o
individuo 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 sédo “levados a aprender pela promessa de
prazer”. Esta € satisfeita quando ocorre a aprendizagem. Todos nos “procuramos
informagOGes para aprofundar o conhecimento e ampliar o prazer’. Se o0s
professores ajustarem a educacéo ao prazer, as escolas transformar-se-ao “numa
aventura agradavel de autodescoberta” (LOWEN, 1984, p. 150).

%2 PERNIGOTTY, Joyce M. [et al.]. Aceleracio da Aprendizagem: Ensaios para Transformar a Escola.
Porto Alegre, Mediagéo, 1999.
A PORLAN, Rafael. Constructivismo y Escuela. Sevilha: Diada, 1998.
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2.6 A ORIGEM DO TERMO MUSICA DE CAMARA

A musica de camara tratada nesta pesquisa refere-se a masica ocidental e,
foi na historia dessa musica que se buscou a origem do termo musica de camara.

Na obra A Dictionary of Early Music, o termo consort € usado nos séculos
XVI e XVII para musica instrumental de camara. Na Inglaterra, esse termo era
usado especialmente para nomear a musica para um conjunto de violas da gamba.
Ja em 1599, Morley compds a obra Consort Lessons, para flauta, violas da gamba
contralto e baixo, alaude, bandorra e cittern (instrumento de cordas pingadas, com
corpo em forma de péra). Conjuntos de camara dessa natureza, formados por
instrumentos de diferentes familias, passaram a ser chamados de broken consort,
em oposi¢do ao whole consort, anterior, constituido por instrumentos de uma Unica
familia (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 reunides de
pessoas ilustres, com os consorts de cordas, mais suaves, sendo reservados para
0s interiores”.

Segundo Campanha e Torchia (1978, p. 4), a evolucado cameristica comecgou
a se dar ainda a partir do século XVI e, sua “origem é dada como verdadeira
somente no século XVII". Nesse periodo, surgiram muitas composic¢des direcionadas
para instrumentos. A musica possuia trés estilos: musica sacra, tocada nas igrejas;
musica dramética, executada nas casas de Opera; musica profana, tocada no
contexto da corte. “As musicas profana instrumental (solista ou em grupos), vocal
pura e vocal acompanhada eram consideradas como Musica Cameristica’
(CAMPANHA; TORCHIA, 1978, p. 4), consolidando-se, assim, este termo. Mais
tarde, “a musica de camara perde a sua designacao originaria de musica profana e
passa a ser toda a mdusica instrumental executada por um numero limitado de
instrumentos com ambiente apropriado” (CAMPANHA; TORCHIA, 1978, p. 6).

Para a Enciclopédia Mirador Internacional, o qualitativo camara

ndo se refere a execugdo das respectivas obras em recintos de dimenstes
reduzidas. Camara significa os aposentos do principe e de mecenas
aristocraticos, onde se executava musica instrumental profana, em oposicao
a musica sacra, executada na Igreja. O século XVII distingue a sonata de
camara e a sonata de Igreja (1975, v. 15, p. 7965).
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O Dictionnaire de Musique, define musica de camara como “sinébnimo de
musique de cour [musica de corte], isto €, musica profana em oposicdo a musica
de igreja, mais empregada hoje em contraste a musica de orquestra e a muasica
cénica” (RIEMANN?, apud NIRENBERG, 1995, p. 12-13).

The Harper Dictionary of Music, diz ser Musica de Camara, “muasica para
um grupo instrumental na qual cada parte € executada apenas por um unico
instrumento, em oposicao a musica orquestral, na qual ha varios instrumentos para
uma unica parte” (AMMER, 1987, p. 71).

Para Salles, Musica de Camara é

qualquer formacdo instrumental que se limite a poucos executantes. O
termo vem da acepg¢éo da palavra Camara ou Camera [...] como sindnimo
de sala, quarto, genericamente compartimento ou aposento de uma casa. E,
portanto, literalmente a musica destinada a pequenos espacos, e por isso, a
mUsica escrita para pequenas formacoes (SALLES®, 2002, grifos do autor).

2.6.1 A formacédo cameristica

De acordo com Campanhd@ e Torchia (1978, p. 82-83), um conjunto de
camara pode ser composto de dois a nove instrumentos. A formacao deles pode ser
em: duo; trio; quarteto; quinteto; sexteto; septeto; octeto; noneto; ou ainda o duplo
quarteto ou duplo quinteto. J& para Spence (1979, p. 53), quando este grupo
ultrapassa os oito ou nove instrumentos, deixa de ser um conjunto de camara e se
faz necessario um regente. Percebe-se ai uma contradi¢cdo entre os autores.

Para Filipe Salles (2002),

a formacao cameristica pode ser desde dois musicos (sonatas para violino e
piano, por exemplo), denominado dueto, trés (trio), quatro (quarteto), e dai
pra frente, segue-se quinteto, sexteto, septeto, octeto, noneto e orquestra
de camara (dez ou mais musicos). Com exececao do quarteto, que tem uma
formacgé&o padronizada (dois violinos, viola e violoncelo, o chamado Quarteto
de Cordas), os demais necessitam de uma discriminacéo especifica dos
instrumentos utilizados, ja que eles podem variar bastante.

2 RIEMANN, Hugo. Dictionnaire de Musique. Tradugéo de: Georges Humbert. 3. ed. Paris: Payot,
1931.

[chamber.htm>. Acesso em: 23/2/2008


http://www.mnemocine.com.br/filipe
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Campanha e Torchia (1978, p. 84-94) apresentam algumas disposi¢cdes dos
instrumentistas numa sala de concertos. Dentre elas, para esta pesquisa, foram

escolhidas as que envolvem o piano (FIGURA 4).

Quinteto: quarteto de sopros com piano Quinteto: quarteto misto com piano

E o E o

oboé . . fagote ou trompa viola . . violoncelo
. - flauta, oboé,
flauta clarinete 1° violino clarinete

trompa ou outro

platéia platéia

Trio: duo com piano Ouinteto: auarteto de cordas com piano

E o E o

o ) o i .
1° violino . . viola, 2° violino . . violoncelo

violoncelo,

trompa ou - viola
outro 1° violino

platéia platéia

FIGURA 4 — DISPOSNIC}AO DOS INSTRUMENTOS
FONTE: CAMPANHA; TORCHIA (1978, p. 84-85)



42

2.6.2 Os instrumentos musicais

Para que as transcrigcbes/arranjos fossem realizadas, fez-se necessario
investigar sobre os instrumentos dos alunos envolvidos nesta pesquisa. Buscou-
se principalmente conhecer a extensédo do som, do grave ao agudo, para cada um
desses instrumentos, e sua correspondente escrita musical.

Os instrumentos de sopros, do grupo das madeiras:

e a flauta originou-se na antiguidade. Atualmente é feita de metal,
com forma cilindrica e € tocada na posi¢cdo horizontal, com
execucdo clara e &gil. Também é conhecida como flauta
transversal ou em dé. Sua extenséo é de trés oitavas, d63%* & dé6,
e sua musica é escrita na clave de sol (CAMPANHA; TORCHIA,
1978; SPENCE, 1979; BURROWS et al., 2007), (FIGURA 5);

e 0 clarinete em si bemol, feito de madeira (ébano ou pinho) ou
vulcanite com forma cilindrica, tem palheta simples. Foi inventado
por J. C. Denneré. Produz uma gama imensa de timbres e sua
extensdo é de um pouco mais de trés oitavas, ré2 a f45. Por ser
um instrumento transpositor, sua escrita € transposta uma 22
maior acima, mi2 a sol5, e sua musica é escrita na clave de sol
(CAMPANHA; TORCHIA, 1978; SPENCE, 1979; BURROWS et al.,
2007), (FIGURA 5);

e 0 saxofone (alto) em mi bemol, feito de metal com tubo cdnico,
tem palheta simples. Foi inventado por Adolphe Sax. Seu timbre &
suave e aveludado, e sua extensdo é de um pouco mais de duas
oitavas, réb 2 a lab4. Por ser um instrumento transpositor, sua
escrita € uma 62 maior acima, sib2 a fa5, e sua masica é escrita
na clave de sol (CAMPANHA; TORCHIA, 1978; SPENCE, 1979;
BURROWS et al., 2007), (FIGURA 5).

24 D63: para designar a altura exata dos sons, sem auxilio da pauta e das claves, cada uma das
oitavas recebe um numero de ordem. No Brasil, a nota do central recebe o nimero 3 (PRIOLLI, 1973,
p. 36). Em Kostka e Payne, a mesma nota do6 central recebe o nimero 4 (2004, p. 4).
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Flauta: extensédo do som e sua escrita
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Clarinete: extensdo do som Clarinete: sua escrita € uma 22 M acima
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Saxofone alto: extensio do som Saxofone alto: sua escrita € uma 62 M acima
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FIGURA 5 - INSTRUMENTOS DE SOPRO
FONTE: KOSTKA; PAYNE (2004, p. 553-554)

NOTA: Os autores alertam que, nos exemplos, ndo foram escritas as extensdes extremas e que estas
sdo 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 trés notas
simultaneamente. Sua extensdo € de um pouco mais de trés oitavas,
“sol2 a si 57 (KOSTKA; PAYNE, 2004 p. 554) e, “sol2 a mi6”
(CAMPANHA; TORCHIA, 1978, p. 118) e, sua musica é escrita na
clave de sol (FIGURA 6);

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

quinta abaixo do violino. Sua extensao é de trés oitavas, d62 a dé5,



e sua musica é escrita na clave de sol e de do na terceira linha
(CAMPANHA; TORCHIA, 1978; SPENCE, 1979; BURROWS et al.,
2007), (FIGURA 6);

e 0 violoncelo é feito de madeira, possui quatro cordas afinadas uma
oitava abaixo da viola. Sua extensdo é de trés oitavas, d61 a do4,
geralmente sua musica é escrita na clave de fa da 42 linha e de sol
mas, também pode ser escrita na clave de d6 na quarta linha
(CAMPANHA; TORCHIA, 1978; SPENCE, 1979; BURROWS et al.,
2007), (FIGURA 6).

Violino: extensdo do som e sua escrita

Viola: extensdo do som e sua escrita

e
. .
. l; ’7447.
_‘]_ [ 1

Violoncelo: extensdo do som e sua escrita

) é/“

e

FIGURA 6 — INSTRUMENTOS DE CORDAS

FONTE: KOSTKA; PAYNE (2004, p. 553-554)

NOTA: Os autores alertam que, nos exemplos, ndo foram escritas as extensfes extremas e que estas
sao utilizadas e executadas com cautela.
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Instrumento de corda percutida:

e 0 piano é feito de madeira e possui internamente uma estrutura de
metal com cordas de metal que sdo percutidas por martelos. Ele
permite infinitas gradacfes de som. Sua extensdo é de um
pouco mais de sete oitavas (la-2 a do67). Sua musica é escrita
nas claves de fa da 42 linha e na de sol (SPENCE, 1979;
BURROWS et al., 2007), (FIGURA 7).

Piano: extensdo do som e sua escrita

. /=

& 7

el

s/
=/

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

2.7 FUNDAMENTAGAO TEORICA

A fundamentacdo tedrica sobre a qual esta pesquisa foi construida esta de
acordo com a filosofia dos Cursos do Programa de Extensdo em Musica da EMBAP,
a qual esta em consonancia com as quatro camadas da atividade musical chamadas
de materiais, expresséo, forma e valor, oriundas das manifestagbes dos processos
essenciais metafdricos (SWANWICK, 2003, p. 34).

Para dar suporte ao procedimento didatico utilizado durante a realizacédo
desta pesquisa, buscou-se entendimento nos pressupostos de Vygotsky. Suas
propostas sdo decorrentes dos métodos e principios do materialismo dialético. “Um
ponto central deste método € que todos os fendmenos sejam estudados como

processos em movimento e em mudanca” (VYGOTSKY, 2003, p. 8).
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2.7.1 Swanwick e algumas de suas concepc¢des sobre Educacdo Musical

Keith Swanwick é formado na Royal Academy of Music, onde estudou
trombone, piano, 6rgdo, composicido e regéncia. E professor emérito do Instituto de
Educacao da Universidade de Londres. Foi o primeiro professor titular de Educacéao
Musical e Diretor de Pesquisa na Europa. Dedicou-se a docéncia lecionando em
escolas de ensino médio, cursos de especializagdo e universidades. Possui
experiéncia como organista em igrejas, como musico de orquestra e como regente.
Tem participado em diversos encontros e palestras internacionais, incluindo o Brasil
(SWANWICK, 2003).

Ha mais de 10 anos, a obra de Swanwick comecou a ser divulgada no Brasil.
Sua Teoria Espiral de Desenvolvimento Musical e sua Teoria de Educacdo Musical,
tanto servem de base para muitas pesquisas na area da Educacdo Musical como
séo adotadas por Instituicbes de Musica no Brasil.

Para Swanwick (2003, p. 18, grifo do autor), “a muasica € uma forma de
discurso [...], um meio no qual as idéias acerca de nés mesmos e dos outros sao
articuladas em formas sonoras”. Outros autores citados por Swanwick (2003, p. 18),
como Cooke? (1959), Goodman?® (1976), Langer?’ (1942) e Nattiez?® (1997, 1990),
‘tentaram mostrar a musica como uma forma simbdlica” no que, Swanwick
complementa que “o discurso modifica continuamente a forma simbdlica em que
aparece”.

Para os educadores, argumenta que

a musica tem de ser vista como uma forma de discurso com varios niveis
metaforicos. [...] A mlsica é uma forma de pensamento, de conhecimento.
Como forma simbdlica, ela cria um espago onde novos insights tornam-se
possiveis. Ela é um valor compartilhado com todas as formas de discurso,
porgue estas articulam e preenchem os espagos entre diferentes individuos
e culturas distintas (SWANWICK, 2003, p. 38).

% COOKE, D. The Language of Music. Oxford: Oxford University Press, 1959.

% GOODMAN, N. Languages of Art: an Approach to a Theory of Symbols. Indianapolis: Hackett
Publishing, 1976.

* LANGER, S. K. Philosophy in a New Key. Nova York; Cambridge: Mentor Books/Harvard University
Press, 1942.

8 NATTIEZ, J. =J. Music and Discourse: Towards a Semiology of Music. Traduc&o de: Carolyn
Abbate. Princeton: Princeton University Press, 1997/1990.
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O processo metaférico para Swanwick (2003, p. 26), “reside no coragcédo da
acao criativa, capacitando-nos a abrir novas fronteiras, tornando possivel para nos
reconstituir idéias, ver as coisas de forma diferente”. Ainda Swanwick (2003, p. 28),

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

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

Das manifestacOes desses processos essenciais metaféricos originaram as
guatro camadas da atividade musical chamadas de materiais, expressao, forma e
valor. A Figura 8 representa os trés processos metaféricos (circulos) que sdo os
processos psicoldgicos constituintes das transformacdes metaforicas que podem ser
observadas e identificadas por meio das quatro camadas da atividade musical
(retangulos) (SWANWICK, 2003, p. 34).

Expresséo

Materiais

A nova forma
incorpora experiéncias
anteriores

Sons sao ouvidos
como formas
expressivas, gestos

Formas expressivas
resultam em novas
relagbes

Musica informa a
“vida do sentimento”

Musica tem
“vida prépria”

“Notas” tornam-se
“melodias”

FIGURA 8 — TRANSFORMAGCOES METAFORICAS
FONTE: SWANWICK (2003)

A partir das quatro camadas da atividade musical é possivel observar e
identificar a compreensdo musical dos estudantes dando suporte aos professores

avaliarem os trabalhos destes. Cada camada tem dois aspectos: “0 primeiro
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relacionado aos mundos pessoal e subjetivo e, 0 segundo, ao mundo publico das
praticas musicais e tradigbes”. Estas sdo “formuladas como critérios observaveis,
podem ser aplicadas em composicao, execucdo e apreciacdo” (SWANWICK, 2003,
p. 91-92). O autor enfoca que elas sdo cumulativas. Os critérios gerais para avaliar

o trabalho musical dos alunos sao:

Materiais

Nivel 1 — reconhece (explora) sonoridades; por exemplo, niveis de
intensidade, grandes diferencas de altura, trocas bem definidas de colorido
sonoro e textura.

Nivel 2 — identifica (controla) sons vocais e instrumentais especificos — com
tipo de instrumentos, timbres ou textura.

Expressao

Nivel 3 — (comunica) o carater expressivo da musica — atmosfera e gesto —
ou pode interpretar em palavras, imagens visuais ou movimento.

Nivel 4 — analisa (produz) efeitos expressivos relativos a timbre, altura,
duracdo, andamento, intensidade, textura e siléncio.

Forma

Nivel 5 — percebe (demonstra) relagbes estruturais — o que € diferente ou
inesperado, se as mudangas séo graduais ou subitas.

Nivel 6 — (faz) ou pode colocar a muasica em um contexto estilistico
particular e demonstra consciéncia dos aparatos idiométicos e processos
estilisticos.

Valor

Nivel 7 — revela evidéncia de compromisso pessoal por meio de um
engajamento mantido com determinadas obras, intérpretes e compositores.
Nivel 8 — desenvolve sistematicamente (novos processos musicais) idéias
criticas e analiticas sobre musica. (SWANWICK, 2003, p. 91-92).

Obs.: O texto entre parénteses esta relacionado com a performance e a
composicao.

Swanwick (2003, p. 56), afirma que “uma visdo de musica como uma
forma de discurso impregnada de metafora tem consequéncias importantes para
a educacdo musical”. Por meio do processo da metafora, os musicos
transformam as notas, em melodias, e/ou gestos, as quais se desenvolvem e
sao transformadas em novas estruturas e estas, podem aflorar em experiéncias
significativas. (SWANWICK, 2003, p. 56, 113).

Da premissa de que a musica € uma forma simbdlica, rica em potencial
metaforico, originaram trés principios:

1. Considerar a musica como um discurso. “Um dos objetivos do
professor de musica é trazer a consciéncia musical do ultimo para o
primeiro plano”. Deve-se: procurar interpretar, ouvir a frase musical e
nNao apenas os intervalos, tempo ou compasso; fazer constantemente

as perguntas — “isso €, realmente, musical? Existe um sentimento que
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demanda carater 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 ja trazem
consigo um “dominio de compreensao musical’, mesmo antes de
ingressarem numa instituicdo de ensino musical e essa “bagagem”
deve ser considerada. E necessario que lhes seja permitida a
exploragdo musical e as tomadas de decisdo (SWANWICK, 2003, p.
66-67).

3. Fluéncia no inicio e no final. Sendo a muasica um discurso, ela é
analoga, porém nao idéntica a linguagem. Como na linguagem, a
sequéncia ideal para a musica é ouvir; articular; ler; e escrever. E “a
fluéncia, a habilidade auditiva de imaginar a musica, associada a
habilidade de controlar um instrumento” (SWANWICK, 2003, p. 68-69).

Professores comprometidos com a experiéncia musical cuidam para que
seus alunos perpassem entre todas as quatro camadas do discurso musical.
Inclusive, “eles podem [devem] auxiliar as pessoas [0s alunos] a penetrar mais no
discurso musical do que elas seriam capazes se ndo fossem ajudadas”
(SWANWICK, 2003, p. 113).

2.7.2 Referencial Curricular para os Cursos do Programa de Extensdo em Musica
da EMBAP

O item Referencial Curricular do Referencial Académico e Administrativo
para o Programa de Extensdo em Mdusica da EMBAP apresenta os principios
filosoficos dos Cursos FM |, FM 1l e AV. Esses principios filosoficos estao “baseados
na idéia de que todo o individuo é capaz de aprender musica e com isto desenvolver
0 seu potencial estético e artistico” (EMBAP, 2000, f. 8).

Seguindo esses principios os cursos citados tém como meta: “Oferecer uma
Educacdo Musical que desenvolva o senso estético e criativo musical do aluno,
através de experiéncias individuais e coletivas em execugdo e apreciacao,

complementadas pela composicao/improvisacao/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)A* de Swanwick (QUADRO 6). Esse modelo privilegia

cinco atividades do fazer musical: (Técnica), Execucdo, Composicao, (Literatura) e

Apreciacdo e, segundo o autor sdo indispensaveis para o desenvolvimento do
conhecimento musical (EMBAP, 2000, f. 12).

Atividade

Descricéo |

M

Técnica

O parametro Técnica envolve a aquisicdo de habilidades — aurais,
instrumentais e de escrita musical; “controle técnico, execucdo em grupo,
manuseio do som com aparatos eletrdnicos ou semelhantes, habilidades de
leitura a primeira vista e fluéncia com notagéo”. Este parametro ndo deve ser
tratado isoladamente na educagdo musical e sim implicito em todas as
atividades.

Execucéo

No pardmetro de Execucdo, as atividades envolvem a utilizacdo da voz, de
instrumentos musicais e de fontes sonoras diversas, como meios de
expressdo de idéias musicais. Geralmente implica uma audiéncia — ndo
importando o tamanho ou carater (formal ou informal).

Composicéo

Formulagdo de uma idéia musical; o pardmetro de composi¢cdo envolve
todas as formas de inveng&o musical, de improvisa¢do. Consiste no ato de
fazer um objeto musical agrupando materiais sonoros de uma forma
expressiva.

L)

Literatura

“Literatura de” e “literatura sobre” musica, inclui "ndo somente o estudo
contemporaneo ou histérico da literatura da musica em si por meio de
partituras e execucgbes, mas também por meio de criticismo musical,
histérico e musicologico”.

Apreciagdo

Audicéo receptiva. "Envolve uma empatia com os executantes, um senso de
estilo musical relevante a ocasido, uma disposicao a ‘ir com a muasica’ 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 Musica de Céamara, uma das

Praticas Musicais em Conjunto dos referidos cursos, foi dada énfase a atividade

composicao, que engloba a experiéncia musical de transcrever/arranjar partituras.

Na disciplina de Pratica Musical em Conjunto, mesmo com o foco voltado
para a execugdo musical, os professores deverdo fomentar o
desenvolvimento da capacidade de improvisagcdo e, acima de tudo, uma
apreciacéo critica do individuo executante e seus pares de conjunto. E
necessario que a educacao musical priorize o contato ou experiéncia direta
com musica ao contrario de estar centrada no planejamento e ensino de
conceitos abstratos onde a musica € utilizada para exemplificar o que o

% 0 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.
Kruger.
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professor esta ensinando. Em outras palavras, este referencial curricular
propde que o professor possibilite ao aluno um relacionamento direto com
musica, e nao somente com o conhecimento sobre musica (EMBAP, 2000,
f. 15, grifos do autor).

A atividade musica de camara envolve essencialmente a interagdo entre os
integrantes do conjunto e, de acordo com as teorias construtivistas, “0 homem se faz
pela interagdo social, pelas relagbes entre os homens e por sua agdo sobre o
mundo” (ARANHA, 1996, p. 184, grifo do autor).

A interpretacdo fenomenoldgica do construtivismo demonstra que, também
no processo didatico-musical e na construgdo da performance, o “ensino e
aprendizagem ndo sao experiéncias independentes da musica”. Dessa forma, foi
seguida a sugestdo de Alvares (2006, p. 446) de que “‘uma fundamentag&o
epistemoldgica da educacao musical deve explorar o ensino e aprendizagem como
derivacOes de experiéncias basicas de apreciacdo, interpretacéo e criagdo musical’.

Dentre os construtivistas, buscou-se em Vygotsky 0 apoio para a construgao

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 Histéria, Filosofia, Literatura e Psicologia. Era poliglota, foi
professor e seguiu a carreira de psicologo. Ele foi adepto da Revolugcdo Russa e
seguia os preceitos marxistas™’.

Reuniu em torno de si um grande grupo de cientistas que se dedicaram, na
area da Psicologia, as pesquisas experimentais com criangas normais e ao estudo
das anormalidades fisicas e mentais, para entender o desenvolvimento dos seres
humanos. Teve como seus colaboradores Aleksei Leontiev e Aleksander Ldria.

Para Vygotsky, o bioldgico e o social exercem influéncia reciproca: o homem
transforma e é transformado de acordo com a sua cultura. Ele admitia a interagéo do
individuo com o meio como caracteristica da constituicdo humana (VYGOTSKY,
2003; OLIVEIRA, 2005). Oliveira (2005, p. 27) observa que nas concepgoes

% Marxismo é a filosofia que defendia o materialismo aplicado ao método dialético, que concebia o
ser humano como conjunto das relagdes sociais (BARSA, 1978, p. 410).
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vygotskyanas o termo mediacdo®! é muito utilizado. Para Vygotsky, a relacdo do
homem para com o mundo ndo é uma relacéo direta, mas uma relacdo mediada.

Com o estudo do pensamento marxista, de que os instrumentos de trabalho
utilizados pelos homens na luta pela subsisténcia tém funcdo mediadora, Vygotsky
distinguiu essa mesma funcdo desempenhada pelo uso de signos para o
desenvolvimento do pensamento (MEIER; GARCIA, 2007, p. 54). O instrumento de
trabalho tem fungéo especifica e é um objeto social e mediador entre o individuo e o
mundo. E elemento externo ao individuo e “deve necessariamente levar a mudancas
nos objetos” (VYGOTSKY, 2003, p. 72). O signo € um meio auxiliar para solucionar
um dado problema psicolégico, “dirigido para o controle do proprio individuo”
(VYGOTSKY, 2003, p. 73); pode ser uma marca externa que auxilia nha memoria e
na atencdo (VYGOTSKY, 2003; OLIVEIRA, 2005).

O uso de meios artificiais — a transicdo para a atividade mediada — muda,
fundamentalmente, todas as operagdes psicoldgicas, assim como o uso de
instrumentos amplia de forma ilimitada a gama de atividades em cujo
interior as novas fungdes psicolégicas podem operar. Nesse contexto
podemos usar o termo funcdo psicologica superior, ou comportamento
superior com referéncia a combinagdo entre o instrumento e o signo na
atividade psicoldgica (VYGOTSKY, 2003, p. 73, grifos do autor).

Vygotsky considera as funcdes psicologicas superiores ou processos
mentais superiores como mecanismos psicoldgicos tipicos do ser humano e estes
envolvem o controle consciente do comportamento, a atencdo voluntéria, a
memorizacdo ativa, a acao intencional e a liberdade do individuo em relagéo as
caracteristicas do momento e do espaco presentes (VYGOTSKY, 2003, OLIVEIRA,
2005, MEIER; GARCIA, 2007). No decorrer do desenvolvimento do individuo, essas
fungbBes psicolégicas sofrem modificacbes tornando-se mais sofisticadas e se
diferenciam “de mecanismos mais elementares, como reflexos, rea¢cdes automaticas e
associagoes simples” (MEIER; GARCIA, 2007, p. 63).

Vygotsky rejeitou, portanto, a idéia de fungbes mentais fixas e imutaveis,
trabalhando com a noc¢éo do cérebro como um sistema aberto, de grande
plasticidade, cuja estrutura e modos de funcionamento sédo moldados ao
longo da histéria da espécie e do desenvolvimento individual (LA TAILLE;
OLIVEIRA; DANTAS, 1992, p. 24).

31 “E 0 processo de intervencdo de um elemento intermediario numa relagéo” (OLIVEIRA, 2005, p. 26).
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As pesquisas de Vygotsky constataram que € de suma “importancia para o
desenvolvimento dos processos mentais superiores a transformacéo da atividade
qgue utiliza signos” (VYGOTSKY, 2003, p. 75). Inicialmente, o individuo adquire as
formas de comportamento estabelecidas pelo seu grupo cultural — interpsicolégica —
processo interpessoal — transformam-se em atividades internas (consigo mesmo) —
intrapsicolégica — processo intrapessoal. Quando ocorre esta transformacéo,
significa que houve um processo de internalizacdo (VYGOTSKY, 2003, p. 75;
PALANGANA®*, 2001, apud MEIER; GARCIA, 2007, p. 63).

O desenvolvimento, neste caso, como freqiientemente acontece, se da nao
em circulo, mas em espiral, passando por um mesmo ponto a cada nova
revolugdo, enquanto avanca para um nivel superior. [..] Uma vez
internalizados, esses processos tornam-se parte das aquisicdes do
desenvolvimento independente da crianca (VYGOTSKY, 2003, p. 74 e 118).

Segundo os pressupostos vygotskyanos, desde o nascimento da crianga, 0
aprendizado e o desenvolvimento estdo inter-relacionados. “O aprendizado
adequadamente organizado resulta em desenvolvimento mental e pde em
movimento varios processos de desenvolvimento que, de outra forma, seriam
impossiveis de acontecer’ (VYGOTSKY, 2003, p. 118).

Para demonstrar as dimensfes do aprendizado e para explicar a evolugéo
intelectual que é caracterizada por saltos qualitativos de um conhecimento para
outro, Vygotsky desenvolveu o Conceito de Zona de Desenvolvimento Proximal
(ZDP)*, apresentando-o desta maneira:

e Zona de Desenvolvimento Real: “E o nivel de desenvolvimento das
fungbes mentais da crianca [do estudante] que se estabeleceram
como resultado de certos ciclos de desenvolvimento ja completados”
(VYGOTSKY, 2003, p. 111). E quando o aluno é capaz de resolver os
problemas independentemente;

e Zona de Desenvolvimento Proximal: “Define aquelas fungbes que
ainda ndo amadureceram, mas que estdo em processo de
maturacdo”. E a distancia entre o desenvolvimento potencial e o

desenvolvimento real, que esta proximo de ser atingido. O que um

% PALANGANA, Isilda Campaner. Desenvolvimento e Aprendizagem em Piaget e Vygotsky: a
relevancia do social. 3. ed. Sdo Paulo: Summus, 2001.
¥ ZDP: Zona de Desenvolvimento Proximal. Abreviatura utilizada por Bolzan (2002, p.15).



aluno faz hoje com assisténcia, ele serd capaz de fazer sozinho
amanha (VYGOTSKY, 2003, p. 113);

e Zona de Desenvolvimento Potencial: E determinado por aquilo que o
aluno ainda ndo domina, mas sera capaz de realizar com o auxilio de
um mediador. Entretanto “a capacidade de se beneficiar de uma
colaboragdo de outra pessoa vai ocorrer num certo nivel de
desenvolvimento” (OLIVEIRA, 2005, p. 59);

e Mediador: E quem ajuda o estudante a concretizar um
desenvolvimento que ele ndo atinge sozinho. O mediador pode ser o
professor, um adulto ou até os colegas com mais experiéncia.

Segundo Vygotsky (2003, p. 117-118), o aprendizado cria a zona de
desenvolvimento proximal e, em consequéncia, estimula varios processos internos
de desenvolvimento que sdo operados quando o aprendiz interage com
companheiros e adultos em seu ambiente. Esses processos, quando internalizados,

tornam-se aquisi¢do do desenvolvimento.

O conceito de zona de desenvolvimento proximal é de extrema importancia
para as pesquisas do desenvolvimento infantil [e juvenil] e para o plano
educacional, justamente porgue permite a compreensao da dindmica interna
do desenvolvimento individual. Através da consideragdo da zona de
desenvolvimento proximal, é possivel verificar ndo somente os ciclos ja
completados, como também os que estdo em via de formacdo, o que
permite o delineamento da competéncia da crianga [do estudante] e de suas
futuras conquistas, assim como a elaboracdo de estratégias pedagogicas
gue o auxiliem nesse processo (REGO, 1995, p. 74).

Em sintese, para Vygotsky (2003), o ser humano constréi sua inteligéncia
mediante a convivéncia reciproca com o0 meio onde vive sendo a sua evolugao
intelectual, um processo constante que pode ser impulsionado com a ajuda externa,
e 0 seu desenvolvimento mental € o resultado do aprendizado adequadamente

organizado.
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3 METODOLOGIA E REALIZAGAO DO PROJETO

O presente processo construtivo e investigativo realizou-se a partir do tripé:
a pesquisa-acao, os principios filoséficos do Programa de Extensdo da EMBAP
(baseado em Swanwick); e os pressupostos do sdcio-interacionista Vygotsky.

Este estudo constituiu uma pesquisa-acdo, e, como mencionado
anteriormente, é uma pesquisa social com base empirica, concebida e realizada em
associacdo com uma acado coletiva e na qual a pesquisadora, as estagiarias e os
alunos participantes estiveram envolvidos de modo cooperativo e participativo
(THIOLLENT, 2005, p. 16).

Esse método foi utilizado, pois abrange as situagBes concretas de
aprendizado e todo um processo de descoberta de capacidades individuais e
coletivas, e de novas maneiras de se relacionar-se com a musica. Gerou, ainda, a
producgdo e a circulagdo de informacdo, com base na transcricdo/arranjo de obras
existentes. Esta pesquisa-acéo foi realizada com o auxilio principalmente do método
dialogico, propiciando que a tomada de decisdes acontecesse de maneira critica e
dialética. Como afirma Thiollent (2005, p. 42), nesse dialogo, os pesquisadores e 0s
demais participantes trazem “o conhecimento de diversos elementos de teorias ou
de experiéncias anteriormente adquiridas”. A constru¢do do conhecimento deu-se a
partir da discussao entre os envolvidos.

Além disso, a pesquisa-acdo possibilitou a pesquisadora “melhores
condicbes de compreenséo, decifracdo, interpretacdo, analise e sintese do material
qualitativo gerado na situacdo investigativa” (THIOLLENT, 2005, p. 31, grifo do
autor).

O estudo em questao consistiu no trabalho de transcricdo/arranjo de pegas
para conjuntos de camara, escolhidas e elaboradas pelos alunos, mediados pelas
estagiarias e professora, e na revisdo destas pecas pelas estagiarias. As
transcricbes/arranjos foram submetidas a uma anéalise comparativa. Neste trabalho,
a analise ocorreu como um estudo comparativo entre as partituras originais e as
elaboradas pelos participantes, observando-se como o0s elementos musicais das
pecas originais foram transpostos e/ou arranjados.

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

realizado por eles e se eles e as estagiarias aprovaram esse tipo de atividade, foi
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utiizada a técnica de questionario semi-estruturado com pergunta aberta “que
fornece dados qualitativos, para investigar a estrutura natural das respostas, com
respeito a um topico especifico” (BAUER; GASKELL, 2002, p. 509). Possui a
vantagem de “dar mais informacdes” (HILL; HILL, 2005, p. 94). Ja para Andrade, “a
interpretacdo procura um sentido mais amplo nas respostas para 0s problemas
propostos” e, por intermédio da analise, “procura-se verificar as relagfes existentes
entre o fendmeno estudado e outros fatores” (1997, p. 134).

Finalizando, a pesquisadora procedeu ao exame de cada parte do processo,
buscando compreender como ocorreu a vivéncia da atividade de transcricdo/arranjo
e execucdao das obras pelos alunos.

Para o registro das pecas transcritas/arranjadas foi utilizada uma camera
fotografica SONY, com 5.1 mega pixels, com capacidade para filmagem. O objetivo
da gravacdo dessas pecas foi para demonstrar em eventos cientificos e, para
presentear os participantes desta pesquisa, com som e imagem o fechamento deste

trabalho.

3.1 APESQUISA

Esta pesquisa, aplicada no decorrer de 2007, constou da escolha das
partituras pelos estudantes dentre as partituras levadas pela
professora/pesquisadora, pelas estagiarias e pelos proprios alunos®; da
transcricdo/arranjo  realizada pelos alunos, mediados ou ndo pela
professora/pesquisadora e pelas estagiarias; da revisdo dessas pecas pelas
estagiarias; da execucdo e da gravacdo dessas pecas pelos alunos; e do
questionario respondido pelos estudantes e estagiarias, sobre as atividades
realizadas em classe. Com excecédo da gravacao da execucgéo final, todas as outras
etapas ocorreram simultdnea e espontaneamente, a partir das necessidades do
préprio processo. A elaboragdo das transcricoes/arranjos era discutida e iniciada em
aula. Os préprios alunos assumiram as partes instrumentais que eram capazes de

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

% partituras extensas como, por exemplo, Sonatas, ndo foram aceitas para que os alunos pudessem
transcrever/arranjar e tocar o mais rapido possivel o resultado de seus trabalhos.
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colocado a apreciagdo do grupo. A partir dai, quando necessario, ocorriam
sucessivas modificagcbes e novas apresentacdes nas aulas subsequentes. Os
participantes, alunos, estagiarias e professora podiam dar sugestbes, porém as
mudancgas 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 pecas
trabalhadas. Isso garantiu a participacdo de todos na construgdo da experiéncia,
cada qual buscando estender sua compreensédo. Durante todas as atividades foram
enfatizados dois aspectos: de um lado, a experiéncia de reconstruir com liberdade e
de manipular criativamente uma composi¢cao pré-existente; de outro, a vivéncia da

pratica da musica de camara como agao prazerosa e de auto-realizagao.

3.1.1 Etapas da realizagdo da pesquisa

Em resumo, foram as seguintes as etapas da Pesquisa:

¢ depois de recebidos os alunos matriculados na disciplina Musica de
Céamara, da EMBAP, no ano de 2007, a pesquisadora explanou sobre
a presente investigacdo, dando liberdade de opgédo para a
participacdo deles;

e apods chamada por meio de edital (ANEXO 1), foram selecionadas
duas alunas do Curso de Composicdo e Regéncia da mesma
instituicdo, para participagdo como revisoras e estagiarias nesta
pesquisa;

o foi proporcionado o intercambio entre todos os participantes: alunos,
estagiarias e pesquisadora;

e no decorrer do ano letivo, foram escolhidas pecas para serem
transcritas/arranjadas para musica de camara, de acordo com as
possibilidades de compreenséo, escrita e execugcdo musical dos
estudantes;

e sobre cada peca, houve didlogos entre os participantes (os alunos, as

estagiarias e a professora/pesquisadora), bem como experimentos



58

com os instrumentos para as seguintes decisfes: para quantos e
quais instrumentos seriam adequados e que parte musical esses
instrumentos iriam tocar na masica em questao;

e as pecas transcritas/arranjadas foram escritas pelos alunos, conforme
as partes e instrumentos escolhidos. Alguns escreveram & mao e
outros com o auxilio do programa de computador Encore.

e estas pecas foram executadas, apreciadas e corrigidas por todos os
participantes, em sala de aula;

e as pecgas originais e as transcritas/arranjadas foram reescritas no
programa Encore, transformadas em pdf — Adobe Reader pela
professora/pesquisadora para a realizacdo de uma apostila;

e arevisdo final realizada pelas estagiarias consistiu em nove pecas;

e as atividades dos alunos foram encerradas com o recital final e a
gravacdo de sete pecas; além disso, os estudantes e as estagiarias
responderam a um questionario sobre as atividades realizadas no
decorrer do ano de 2007;

e a analise comparativa entre as pecgas originais e transcritas/
arranjadas, foi realizada pela professora/pesquisadora;

e a observacdo dos procedimentos de cada parte do processo de
transcrigdo/arranjo e execugéao destas obras pelos alunos, bem como
a vivéncia dessa atividade pelos participantes, foi realizada pela

professora/pesquisadora.

3.1.2 Campo de pesquisa e observacao

O projeto desta pesquisa foi aplicado a unica classe de Musica de Camara,
disciplina das Praticas em Conjunto dos Cursos FM |, FM 1l e AV do Programa de
Extensdo da EMBAP. As aulas foram semanais, de 50 minutos cada, nas quais
estavam incluidas a escolha das partituras, suas transcricbes/arranjos, as
discussbes e 0s ensaios para a apresentacdo e sua gravacao. Por iniciativa de

alguns alunos, houve aproximadamente quatro horas extraclasse.
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Participaram onze estudantes, duas estagiarias e a pesquisadora,
professora da EMBAP, responsavel por esta disciplina e autora da presente
dissertacéao.

Os estudantes participantes desta disciplina eram matriculados nos Cursos
FM I (7° ano), FM 1l (1° e 2° anos) e AV (1°, 2° e 3° anos) e tinham conhecimento
musical e habilidade de execucao instrumental compativel com as Invenc¢fes a duas
vozes de Bach (QUADRO 7).

Estudantes | Ano/Curso | Instrumento |
JB | 7°FM | | Violoncelo |
MM | 7°FM | | Violino |
TA | 7°FM | | Saxofone alto |
XX* | 1°FM II | Saxofone alto |
AB | 1°FM II | Clarinete |
ER | 1°FM Il | Viola |
VC | 1°FM II | Flauta |
RG | 2° FM II | Flauta |
PG | 1° AV | Piano |
NB** | 2° AV | Piano |
DS | 3° AV | Piano |

QUADRO 7 — ESTUDANTES, CURSOS E INSTRUMENTOS
FONTE: O autor (2008)
NOTAS: *XX: aluno desistente; **NB: aluna até o més de julho e participante da gravacao

Dos onze alunos participantes, a faixa etéria de nove deles era dos 12 aos
16 anos de idade e de outros dois estava acima dos 40 anos, pois ndo ha limite de
idade para o ingresso de alunos nos Cursos FM Il e AV. Houve também, a
transferéncia da aluna NB, do Curso Avancado para o Curso Superior de
Composicdo e Regéncia, por ter sido aprovada por meio de reaproveitamento de
vagas para este curso de graduacao. Devido a essa aprovacao, jA em maio, NB
comecou a participar desta pesquisa como estagiaria e revisora das pecas. Contudo,
ainda como aluna, participou e contribuiu com o arranjo de uma peca e participou do
recital em novembro para a gravagéo.

Em setembro, o aluno XX abandonou todas as disciplinas do curso em que
estava matriculado. Um dos alunos que no decorrer do ano demonstrou nao ser
assiduo, ndo compareceu também no dia do recital/gravacdo. Assim, dos onze

estudantes iniciais, os trabalhos foram encerrados no dia da gravacdo com nove
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alunos, duas estagiarias e a pesquisadora. A aluna NB estéa sendo considerada duas
vezes. Tanto como aluna, como estagiéria.

Dez alunos aceitaram participar da pesquisa e seus respectivos
responsaveis assinaram o Termo de Consentimento de Participacdo de Pesquisa
para o Estudante®, no qual foi dada permiss&o para:

e colocar o nome de cada aluno em seus produtos musicais;
o filmar e gravar a apresentagéo dos alunos destes produtos;
e responder ao questionario entregue pela pesquisadora.

O aluno desistente, nomeado com o codigo XX, ndo chegou a entregar esse
documento.

As duas alunas do Curso Superior de Composicdo e Regéncia assinaram o
Termo de Consentimento de Participacdo de Pesquisa para a Estagiaria®®, no qual
foi dada a permisséo para:

e colocar seus nomes em seus produtos musicais e nas revisdes que
realizaram;
e responder ao questionario entregue pela pesquisadora.

Assim, nas transcrigcbes/arranjos, foram colocados os sobrenomes dos
respectivos autores e revisores, 0s quais se sentem orgulhosos e prazerosos por
essa decisdo. No decorrer da presente dissertacdo, serdo usadas apenas as suas

iniciais.

3.1.3 Coleta de dados

Segundo Gil (2007, p. 146), “a pesquisa-acdo tende a adotar
preferencialmente procedimentos flexiveis porque ao longo do processo de pesquisa
0s objetos sdo constantemente redefinidos”. No decorrer da realizagdo do Projeto,
essa redefinicdo ocorreu em algumas ocasioes. Ao longo do ano, os participantes
selecionaram dez musicas, conforme suas possibilidades e preferéncias, para serem
transcritas/arranjadas. Dessas dez, uma delas, mesmo com sua transcricao/arranjo

realizada, ndo foi entregue. Das nove pecas entregues, todas foram revisadas.

% Este documento encontra-se no Apéndice 1.
% Este documento encontra-se no Apéndice 2.
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Dessas pecas, duas ndo foram gravadas. Uma delas porque o aluno responsavel por
sua transcricdo e que tinha parte no quarteto, faltou no dia da gravacéo. A outra por
ter sido elaborada muito proxima a gravacgao.

O Quadro 8, apresenta 0os nomes das pecas e do(s) autor(es), as iniciais dos
transcritores/arranjadores responsaveis, 0s instrumentos para os quais cada peca foi
trabalhada, a inicial do revisor e, quais delas foram gravadas. As pecas estao

ordenadas conforme foram sendo trabalhadas.

Pecaoriginal | Autor(es) | Transcr/arr. |  Instrumentos | Revisdo | Gravacdo |
Seresta Guerra-Peixe PG Violino, Violoncelo JR Sim
para piano e Piano
Secret Agent Catherine JR; TA Clarinete, Saxofone NB; JR Sim
of the 88s Rollin alto e Piano
para piano
*Lascia ch’io G. F. Handel _ _ _ _
pianga from
‘Rinaldo” para
canto e piano
Falando de A. C. Jobim NB Flauta, Violoncelo NB Sim
Amor Arr.: P. Jobim e Piano
para canto e
piano
Velha Melodia P. . ER Clarinete, Violino JR Nao
Francesa Tschaikowsky Viola e Violoncelo
para piano
That’s All Bandt e DS; TA Saxofone alto e NB; JR Sim
para canto e Haymes Piano
piano
The S. Joplin PG; VC Flauta, Clarinete JR Sim
Entertainer e Piano
para piano
Carinhoso Pixinguinha VC; RG; AB 2 Flautas, JR; NB Sim
para ER; JB; PG; Clarinete, Viola,
piano NB; DB Violoncelo e Piano
Berceuse op. G. Fauré AB; DS; MM; Clarinete, Violino JR Sim
16 JB; DB Violoncelo e Piano
Transcricdo Transcr.:
para flauta/ Jeney Zoltan
clarinete/oboé
e piano
Vieram 0s Henrique RG; DB Flauta, Clarinete, JR N&o
Pastores de Curitiba Violoncelo e Piano
para piano a 4 Morozowicz
maos

QUADRO 8 — PECAS TRANSCRITAS/ARRANJADAS
FONTE: O autor (2008)

NOTA: *HANDEL, G. F. Lascia ch’io pianga from “Rinaldo”, pega que néo foi entregue
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No Quadro 9, pode-se observar a participacdo de cada estudante,
observando o instrumento que esse aluno estuda, a quantidade de pecas
transcritas/arranjadas, a quantidade de partes dos instrumentos trabalhadas e, a
quantidade de pecas gravadas.

Os alunos PG, AB, RG, VC, NB e ER transcreveram para outros

instrumentos além dos seus proprios.

Alunos Instrumento Quantidade Quantidade Quantidade
que toca de pecas que de partes de pecas
transcreveu/ nas quais que
arranjou trabalhou estudou/gravou
PG | Piano | 3 | 5 | 414 |
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 | Saxofonealto | 2 | 2 | 212 |
NB* | Piano | 1 | 3 | 1/1 |
MM | Violino | 1 | 1 | 3/2 |
ER | Viola | 2 | 5 | 2/0 |

QUADRO 9 — ALUNOS E SUAS PARTICIPACOES
FONTE: O autor (2008)
NOTA: * NB participou como aluna, de marco a julho e como estagiaria, de maio a setembro

A partir dessa experiéncia, procedeu-se a analise comparativa entre as pecas
originais e as transcritas/arranjadas pelos alunos envolvidos nesta pesquisa, descrita

no capitulo seguinte.
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4 ANALISE COMPARATIVA E PROCESSO CONSTRUTIVO DAS MUSICAS
TRANSCRITAS/ARRANJADAS

A partir das atividades realizadas e dos produtos revisados e gravados,
procedeu-se a analise comparativa entre a versao original e a transcrita/arranjada,
para observar quais foram os elementos musicais utilizados pelos estudantes para
gue este trabalho fosse realizado.

As pecas estdo dispostas na ordem em que foram trabalhadas.

Séao elas:

e SERESTA, de Guerra-Peixe;

e SECRET AGENT OF THE 88s, de Catherine Rollin;

¢ FALANDO DE AMOR, de Anténio Carlos Jobim, arranjo de Paulo
Jobim;

e VELHA MELODIA FRANCESA, de Piotr I. Tschaikowsky;

e THAT’S ALL, de Alan Brandt e Bob Haymes;

e THE ENTERTAINER, de Scott Joplin;

e CARINHOSO, de Alfredo da Rocha Vianna Jr. [Pixinguinha] e Jo&o de
Barro (letra);

e BERCEUSE OP. 16, de Gabriel Fauré, transcricdo de Zoltan Jeney;

e VIERAM OS PASTORES, de Henrique de Curitiba Morozowicz.

As pecas originais e transcritas/arranjadas encontram-se no Apéndice 4.

4.1 SERESTA, de Guerra-Peixe

A primeira peca trabalhada foi Seresta, da 12 Suite Infantil, de Guerra-
Peixe. Foi construida em forma ternaria e tem textura polifénica, com excec¢éo de
3 compassos na parte B. Por ser relativamente curta, com 28 compassos, e
serem bem visiveis e audiveis as suas vozes, ela constituiu o teste deste projeto

para saber se os estudantes teriam condi¢des e se estariam realmente dispostos
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a realizar o trabalho de transcri¢fes/arranjos de pecas para conjuntos de camara.
Como o resultado foi positivo, este trabalho teve continuidade.

Escrita em |& menor para piano solo, a partitura Seresta foi seguida pelos
alunos durante a sua execucdo pela professora ao piano. Apds a execucao, a
professora explicou que eram bem visiveis trés vozes, mas que em alguns
compassos ha quatro; que o piano seria um dos instrumentos a fazer parte das
transcricdes/arranjos a serem feitos; e que se poderiam incluir outros dois
instrumentos. Questionados os alunos sobre a localizagdo das vozes na partitura,
eles apontaram somente a voz que aparece solitaria logo no inicio do ¢.*” 1 (EX.1)
e somente essa voz (em preto) foi tocada até o c. 8. ApGs essa execucao, 0S
alunos decidiram que essa voz deveria ser tocada ao piano e, jA na seqiéncia,
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 fa.

Apos essas decisfes, a aluna PG prontificou-se a transcrever a parte A.
Na aula seguinte, a peca Seresta foi apresentada e tocada ao piano. Depois,
cada instrumento tocou sua respectiva parte, conforme a disposi¢cédo das cores do

Exemplo 1.
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FONTE: GUERRA-PEIXE. Seresta. In: 1.2 Suite Infantil. Sdo Paulo; Rio de Janeiro: Irmédos Vitale, ©
1944.

37 A palavra compasso (tanto no singular quanto no plural) sera abreviada na presente pesquisa por c.
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Em seguida, foram ouvidas sucessivas execucdes, as quais atendiam, cada
uma, a diferentes opinides dos participantes na tentativa de aprimorar a transcricao.
Todos os alunos concordaram que a parte do violino (em azul) deveria comecar
antes do c. 4, significando que, do c. 1 ao c. 3 do Exemplo 2, ele receberia as
mesmas trés ultimas 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 decisdo, para a linha melédica do piano (em preto), no 3° tempo do c. 3, a nota
l& (em verde) foi duplicada e transformada em minima e, no 3° tempo do c. 4, o

mesmo sucedeu com a nota ré (em verde).
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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 1° tempo, dos c. 1-3 da parte do piano. Foi realizada a
inversao da ordem dessas notas (ver indicagdes coloridas do Exemplo 3) utilizando-
se, porém, seminimas e minimas pontuadas. No c. 4, foram escritas as notas ré e fa,

que fazem parte do quarto grau da tonalidade da peca.
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EXEMPLO 3 — Seresta, Guerra-Peixe, tr/ar., ¢c. 1-4

% As palavras transcricdo/arranjo serdo abreviadas nos exemplos extraidos 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) nao
repetir as mesmas notas da clave de sol no 4° tempo do c. 6, destinadas ao violino
(em azul), decidiu-se alterar a 22 colcheia de la-si para la-sol#, formando um
movimento contrario a melodia do violino.

Durante uma das execucgdes, 0s alunos optaram por substituir duas minimas
por uma semibreve, a nota sol# e sua repeticdo na parte do violoncelo (em vermelho, c.

8, EX. 1 e EX. 4). Isto ajudou a ressaltar a linha melédica do piano no encerramento da

parte A.
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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 ultimos compassos, apresentados no Exemplo 5. Para o violoncelo
finalizar sua frase no c. 16 a nota la (em rosa) foi duplicada, porém como uma
minima pontuada. Para a parte B, o grupo, propositadamente, ndo ofereceu
sugestBes a aluna encarregada da transcricdo do trecho, para que ela tivesse a

oportunidade de pensar e tentar resolver a tarefa sozinha.
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EXEMPLO 5 — Seresta, Guerra-Peixe, tr/ar., c. 15-19
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PG demonstrou ao piano seu trabalho no inicio da parte B (EX. 5, c. 17-19),
tocando apenas com a mao 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 trés compassos da parte B estava resolvido. Mas
seria apropriado que a mao esquerda tocasse também. Foi perguntado a PG se
seria possivel a méo 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
repeticdo da nota superior de cada acorde, uma oitava abaixo (em rosa, EX. 6). Para
o violino, mesmo tendo a possibilidade de nédo tocar nestes compassos, foi decidido
repetir a nota superior destes acordes, porém como semibreves (em azul). Estas

sao as mesmas notas de cada 1° tempo da parte designada ao violoncelo.
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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 cadéncia. Pode ser
observada também a distribuicdo das notas dos acordes do piano entre as duas pautas
nos c. 17-19.
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EXEMPLO 7 — Seresta, Guerra-Peixe, tr/ar., c. 15-19
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Na sequéncia, PG decidiu como ficaria a disposicdo das vozes e dos
instrumentos no restante da peca (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 1° tempo do c. 20 encerra com a nota
d6é a apresentacdo da melodia que vinha fazendo. Ja no 3° e 4° tempos do
mesmo compasso, esse instrumento continua com a mesma linha melddica
com seminimas e, nos c. 21-24, com minimas. Ainda para o violoncelo, c. 25-
27, foi duplicada a nota |4 (em rosa) de cada compasso, como semibreves,
com excecao do c. 27, que manteve a escrita das figuras de valor, da peca
original. Toda a parte do violoncelo foi transposta uma oitava abaixo, escrita
na clave de fa. O piano (em preto), no c. 20 na primeira visdo de PG, ficaria
com pausas, recebendo notas nos c. 21-24, nos quais repetiram-se (em verde)
as minimas do violoncelo. Dos c. 25-27, para a mao esquerda ndo houve
modificacdes (em preto) e a mao direita ficou com a voz intermediaria (em

preto).
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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 mao direita,
notas em colcheias (em verde) que acompanhando uma terca abaixo as notas em
colcheias (originais) do violino e, para a mao esquerda, as seminimas (em verde)
do 3° e 4° tempos que estdo escritas uma terca acima, em comparagdo 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.
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EXEMPLO 9 — Seresta, Guerra-Peixe, tr/ar., c. 20-28

4.2 SECRET AGENT OF THE 88s, de Catherine Rollin

A estudante de composicéo, a estagiaria JR, fez o arranjo da peca 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

transpds uma sexta maior acima, a parte que foi designada para o saxofone alto.
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A partitura composta para piano solo esta na tonalidade de ré menor e
possui 41 compassos. Sua textura € homofbnica, utiliza o artificio musical baixo
ostinato, sua forma é 12 — Bar Blues [a, a’, b], acrescidos de introducao e coda.

Para essa transcrigdo/arranjo foram escolhidos o clarinete em si bemol, o
saxofone alto em mi bemol e o piano. As frases melddicas da peca original estao,
nos exemplos a seguir, em preto. Todas as novas insercdes aparecem coloridas.

A partitura original (EX.10) apresenta a introducdo em ostinato c. 1-4,

seguida pela 12 frase.
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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 transcrigdo/arranjo (EX. 11), foi mantido o baixo ostinato (em preto)
como na peca original. Das notas em parénteses desse ostinato, derivou a linha
melddica (em azul) do clarinete. No c. 8, para finalizar a frase do clarinete, no 3°
e 4° tempos foram inseridas duas seminimas 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 sdo repetidos os compassos
anteriores. Pode ser observado que a parte do piano dos c. 5-8 foi mantida como

na partitura original.
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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
transcricdo/arranjo dos mesmos compassos do Exemplo 13.
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EXEMPLO 12 — Secret Agent of the 88s, Catherine Rollin, c. 9-16

No Exemplo 13, o motivo melddico 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), sdo as mesmas
notas da clave de fa dos c. 13-14 do Exemplo 12. Nos c. 15-16 (EX 13), a nota para o
saxofone (em verde) foi escrita uma 32 acima da partitura original que termina e ja reinicia
a frase na tonica (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 inicio (c. 1-2, EX. 11). Na
sequiéncia, no c. 13, as notas da clave de sol estdo escritas uma oitava acima do original.
Para a mao esquerda, repetiu-se 0 mesmo desenho melddico. Nos c. 17-20, na parte do

piano (em vermelho), foram feitos arpejos descendentes. Os outros elementos sao

repeticoes.
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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, 0 baixo
ostinato é repetido trés vezes. O c. 40 tem a 1° nota do ostinato, na seqliéncia tem
pausas e termina com a metade final do mesmo motivo ritmico que aparece no c. 13

do Exemplo 12.
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EXEMPLO 14 — Secret Agent of the 88s, Catherine Rollin, c. 34-41

Na transcricdo/arranjo (EX. 15), nos c. 34-37, foram inseriram-se elementos
ja utilizados anteriormente. Os c. 38-39 foram mantidos como na peca original. O
altimo motivo ritmico do Exemplo 14, no c. 40, foi antecipado na transcricdo/arranjo.
Para construir o Ultimo compasso, inseriu-se o acorde de ré menor com sétima

menor seguido da tdnica com apoggiatura inferior.
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EXEMPLO 15 — Secret Agent of the 88s, Catherine Rollin, tr/ar., c. 34-41

4.3 FALANDO DE AMOR, de Anténio Carlos Jobim, arranjo de Paulo Jobim

O arranjo original de Paulo Jobim para canto e piano desta peca, serviu de
pesquisa para a transcrigdo/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
binario simples, com indicacdo de andamento moderato. Sua textura €
homofdénica, com algumas insercdes de polifonia. Sua forma é Introducéo, A, A’,
B, A A", B, A”.

Na peca original (EX.16), a introducéo é feita somente ao piano. Sua linha

melddica estéa na clave de fa acompanhada por acordes escritos na clave de sol.
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EXEMPLO 16 — Falando de Amor, Antdnio Carlos Jobim, arranjo de Paulo Jobim, c. 1-5
FONTE: JOBIM, Anténio Carlos. Falando de Amor. In;: Cancioneiro Jobim; 4. v. Rio de Janeiro: Jobim
Music, 2001. p. 166-169.

Na transcricdo/arranjo (EX. 17), a aluna optou pelo andamento
andante. A melodia introdutéria foi passada para o violoncelo (em preto) e a
parte do piano manteve os acordes (em preto) na clave de sol, sendo que 0s
acordes do c. 2 e do c. 4 foram acrescidos de uma nota cada. Na clave de fa,
para acompanhar esses acordes, repetiu-se o baixo destes, em oitava dupla

(em vermelho). Esses acordes receberam a indicacdo de execugao arpejada.
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EXEMPLO 17 — Falando de Amor, Antbnio Carlos Jobim, tr/ar., c. 1-5
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No Exemplo 18, observa-se o final da introdug&o no c. 11 e também o inicio
da parte A em anacruse. Na peca original, nessa parte, as frases melddicas estédo
em unissono para o canto e o piano. Este apresenta, na clave de fa, intervalos
harménicos que, com os da clave de sol, e a melodia, formam acordes harmdnicos
gue embasam o acompanhamento.
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EXEMPLO 18 — Falando de Amor, Antonio Carlos Jobim, arranjo de Paulo Jobim, c. 11-17

Os acordes finais da introdugdo no c.11 da transcrigcdo/arranjo (EX. 19)
foram escritos em regides diferentes. No inicio da parte A, no c. 12, a linha
melddica foi transcrita uma oitava acima (em preto) adequando-se a flauta. O
violoncelo recebeu notas (em verde) dos acordes do piano nos c. 11-13, mas nho c.
13 foi criado um pequeno motivo ritmico-melddico ascendente. Nos c. 15-16, foi
duplicado o mesmo baixo do piano da peca 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 improvisagdo com as
notas originais, com excecdo do c. 15, que foi mantido como na peca original,

porém, sem a melodia.
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EXEMPLO 19 — Falando de Amor, Antdénio Carlos Jobim, tr/ar., c. 11-16
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Na transcri¢ao/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 indicacdo para tocar uma oitava acima da partitura original. Portanto,
descricBes e exemplos sdo desnecessarios.

No Exemplo 20 da peca original, a frase B inicia em anacruse no c. 27
e termina no c. 35. Ja na sequUéncia, € reapresentada a frase A. Nessas duas

frases, o canto e o piano apresentam a voz principal em unissono.
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EXEMPLO 20 — Falando de Amor, Antonio Carlos Jobim, arranjo de Paulo Jobim, c. 27-40

A transcricdo/arranjo (EX. 21) mostra que, na frase B, a parte da clave
de sol do piano manteve-se como no original. Na clave de fa, no c. 29 e no c.
31, foram incluidas 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 seqliéncia
ascendente de semicolcheias (em azul) est4 baseada no acorde de la maior,
o qual domina esse compasso. A parte do violoncelo estd com as mesmas
notas do Exemplo 19, porém escritas uma oitava abaixo. Ja no c. 35 (EX. 21),
como o violoncelo recebeu as colcheias descendentes (em preto) que eram

da clave de f4 do piano, este recebeu a oitava dupla em fa# cuja nota
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superior compunha, na peca 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 improvisacado do

Exemplo 19.
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EXEMPLO 21 — Falando de Amor, Antdnio Carlos Jobim, tr/ar., c. 27-40

No Exemplo 22, na frase A” da peca original, o piano estd com a melodia
principal e a parte do canto tem pausas.
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EXEMPLO 22 — Falando de Amor, Antonio Carlos Jobim, arranjo de Paulo Jobim, c. 43-48
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Na transcricdo/arranjo (EX. 23, c. 43-47) a voz principal que esta no

piano formou alguns acordes e/ou a repeticdo da oitava (em vermelho) e a

clave de fa 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 excecao da tercina do c. 47, originalmente escrita para

0 piano. Para o violoncelo, foram repetidas as mesmas notas do baixo da clave

de f& do piano.

EXEMPLO 23 — Falando de Amor, Antdnio 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 mao direita do piano, na voz superior,

apresenta a melodia com o canto em unissono.
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EXEMPLO 24 — Falando de Amor, Antdnio 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 incluidas notas repetidas
em oitava ou formando acordes (em vermelho). No c. 52, comeg¢a 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 incluida a

nota fa no acorde arpejado.
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EXEMPLO 25 — Falando de Amor, Antdnio Carlos Jobim, tr/ar., c. 49-54

Para a transcri¢cdo/arranjo da segunda semifrase da parte B, a aluna utilizou
elementos ja mencionados anteriormente, portanto, descricbes e exemplos séo
desnecessarios.

O Exemplo 26 apresenta a frase A” da partitura original. O acorde de la
bemol maior com sétima menor, formado no inicio do c. 61, € importante para a
comparagdo com a transcricao/arranjo. A melodia estd em unissono na flauta e no

piano.

E? b A 1 62 [i ] f4 65 [ili] -
éb BN FE e N P N EEra e | FE e e
o = - [ J - yrer [ ] - [ N B [ J - [ J - [~} [} - [ 8 .‘. .‘.- .‘. ﬂ*.‘.
- | = — P e — a - ——— -

1
K

e

—ﬂg:
u_—“_-

==
; r-h Sy
(= -,u.J.I#J b . : h‘l B! i

EXEMPLO 26 — Falando de Amor, Antbnio 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 sensacdo de um acorde diminuto dos c. 12 e 36 (EX. 19 e 21), que é,
o arpejo de fa# diminuto com sétima menor, diferenciando nesse compasso do
original. A melodia designada a flauta foi escrita uma oitava acima e acrescida
da indicacédo de oitava acima. O piano recebeu um acompanhamento em estilo
improvisado (em vermelho). Na clave de fa 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 excecao do c. 62, cujo motivo é recorrente.
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EXEMPLO 27 — Falando de Amor, Antdnio Carlos Jobim, tr/ar., c. 60-66

O Exemplo 28 mostra os ultimos seis compassos da peca original. A melodia
do canto estd em unissono com o piano. Devido aos encadeamentos harmdnicos, o
original mostra uma extenséo de frase (c. 68-71), finalizando a obra no acorde de sol
maior com sétima maior e nona, sobrepondo-lhe ainda um acorde de f& # maior com

sétima menor.

88 il

N TR

e T
ﬁ‘f Pkl Nl kiE |
T % o !

EXEMPLO 28 — Falando de Amor, Antdnio Carlos Jobim, arranjo de Paulo Jobim, c. 67-72
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Nesse mesmo trecho, na transcricdo/arranjo (EX. 29), a melodia foi
transcrita apenas para a flauta. Para o piano, no c. 67, aos acordes da clave
de sol foram atribuidas mais notas (em vermelho). As notas da clave de fa do
original foram passadas para o violoncelo e o piano, porém, uma oitava
acima. No c. 68, NB n&o usou o acorde original, optando por utilizar
diretamente a ténica, sol menor. Com isso, 0s compassos excedentes foram
transformados na coda dessa transcricdo. No 2° 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 f4&. No c. 70, o
violoncelo duplicou a nota da melodia. No c. 71, a ultima nota da flauta foi
prolongada. Ao piano, na clave de fa, ndo foram atribuidas as notas sol e mi,
mas foi destinada a oitava da nota do, 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 peca original. O piano
manteve o acorde original e no baixo ficou apenas com o quinto grau. A aluna
estendeu a transcricdo/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.
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EXEMPLO 29 — Falando de Amor, Antdnio Carlos Jobim, tr/ar., c. 67-73
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4.4 VELHA MELODIA FRANCESA, de Piotr I. Tschaikowsky

Essa pequena pegca composta para piano solo, na tonalidade de sol
menor, tem 32 compassos. Sua forma é ternaria, a textura da parte A é
polifénica e da parte B homofdnica. Foi transcrita/arranjada por ER para um
guarteto composto de clarinete em si bemol, violino, viola e violoncelo. Essa foi
a Unica peca em que nao foi incluida 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 fa, para o violoncelo. A melodia principal foi duplicada (cor
vermelha), criando uma 22 voz para o violino. A 32 voz (cor azul) na clave de fa
foi transcrita e depois transposta para a clave de d6 para a viola. Nos c. 4 e 6,
as notas sol na clave de fa ndo foram duplicadas. Elas estdo escritas para as
duas vozes na partitura original.

A frase A é repetida na partitura original e na transcrita/arranjada, sem

|~ —

alteracoes.
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EXEMPLO 30 - Velha Melodia Francesa, P. I. Tschaikowsky, tr/gr., c.1-8
FONTE: TSCHAIKOWSKY, P. I. Velha Melodia Francesa. In: Album para a Juventude, op. 39. Séo
Paulo; Rio de Janeiro: Irmé&os Vitale, © 1957. p. 28.

Na primeira semifrase da parte B (Ex. 31, c. 17-20), o aluno colocou
notas na tonalidade da peca para formar a 22 voz (cor vermelha) do violino. Para
a viola (em azul) foram duplicados os arpejos do violoncelo com excecéo do 1°
tempo do c. 18, no qual foi colocada uma pausa de colcheia, pois a nota mais

grave que esse instrumento alcanca € a nota d62. Como as notas desse arpejo
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apresentam o ponto de diminuicédo, 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 repeticdo (em vermelho). Nos c. 22 e 23 foi
transferida da clave de fa para a clave de sol a nota sol (em vermelho) que faz
parte do acorde de d6 maior, tornando-se, assim, parte da linha do violino. No
c. 24, a nota fa#, ja fazia parte da peca original e a nota ré inicia a frase A’ em
anacruse. Na linha da viola (em azul), as notas que ndo sdo em duplicata com

o violoncelo, ja faziam parte da peca original.
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EXEMPLO 31 - Velha Melodia Francesa, P. |. Tschaikowsky, tr/ar., c. 17-24

O Exemplo 32 mostra que a frase A’ permanece igual a frase A do c.
25-30, diferenciando-se apenas os dois Ultimos compassos, que constituem a
cadéncia final. Cada voz foi distribuida conforme as cores. Na clave de sol, a
12 voz (em preto) ficou para o clarinete e a 22 (em vermelho) para o violino. Na
clave de fa, a 32 voz (em azul) foi destinada a viola e a 42 voz (em preto) ao

violoncelo.
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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 d6 maior para canto e piano, tem 28
compassos, sua forma tem: Introducédo, A, A, B, A. Sua textura € homofdnica
com algumas insercfes polifonicas. 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 explicacfes, em classe, da peca original (EX. 33), as notas
na cor preta permaneceram para 0 piano e as em azul, por estarem em

unissono com o canto, ficaram para o saxofone.
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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).
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A aluna DS apresentou, na aula seguinte, a transcrigao/arranjo da parte
A esbocgada. Houve necessidade de fazer ajustes em algumas figuras de valor
como do c. 2, no 4° tempo, transformar a nota mi, de colcheia em seminima e,
no c. 3, no 1° tempo, transformar a nota sol do acorde de do maior, de colcheia

em minima pontuada.
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Na aula seguinte, ambas as partes da peca estavam prontas e 0s

alunos apresentaram o trabalho, executando a peca (EX. 34).
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EXEMPLO 34 — That’s All, Alan Brandt e Bob Haymes, tr/ar., c. 1-6

4.6 THE ENTERTAINER, de Scott Joplin

A transcricdo/arranjo desta peca teve como base uma fotocopia
facilitada para piano solo, sem a indicagcdo da fonte. Posteriormente a
transcrigdo/arranjo, foi encontrada a partitura original, escrita na tonalidade de
d6é maior, em compasso binario, com introducdo e quatro partes.

A peca original facilitada®® esta escrita, também em dé maior, porém,
em compasso quaternario. Apresenta uma introducéo e apenas duas partes. O
aluno VC transcreveu/arranjou as partes para a flauta e o clarinete, fez a
transposicdo da parte do clarinete e marcou as articulagbes para estes
instrumentos. Depois de prontas essas duas partes, a aluna PG analisou como

0 seu colega distribuiu as vozes para construir a parte do piano.

% Devido & transcrigdo/arranjo ter originado da peca facilitada, durante esta discussdo, ela sera
tratada como original facilitada.
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Na introducdo do original facilitado (EX. 35, c. 1-2), os dois tempos
iniciais foram destinados a flauta (em azul); os dois tempos seguintes, ao
clarinete (em vermelho) e os trés tempos finais, ao piano (em preto).

Na primeira semifrase (EX. 35, c. 3- 4), a 12 voz (azul), foi atribuida a
flauta. No 4° tempo do c. 3, uma sexta menor abaixo apresenta a 22 voz,
destinada ao clarinete (em vermelho). Nos c. 5-6, a flauta continuou com a 12
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 12 (em

vermelho) e a flauta com a 22.
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EXEMPLO 35 — The Entertainer, Scott Joplin, c. 1-6
FONTE: Fotocopia de arranjo simplificado, de autor desconhecido.

-l

Na introducado da transcricdo/arranjo (EX. 36, c. 2), na parte do piano, o
motivo da clave de fa 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 indicagéo para tocar
uma oitava acima. As seminimas 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 1° e 4°
tempos e o0 1° acorde sdo originais (em preto). A partir desse 1° acorde, os da
sequéncia (em verde) receberam mais notas e foram invertidos para fazer o

movimento descendente com a nota superior. As notas da clave de fa em
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oitavas também estdo em movimento descendente diferindo da peca 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 excecdo do 4° tempo que esta como na peca original facilitada
(em preto). Porém, a nota fa, do ultimo acorde, foi também incluida pela aluna
(traco verde). O c. 5 esté igual ao c. 3, até o 3° 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 néo repetir a nota ré
do baixo, em oitava dupla no 2° tempo, foi colocado em oitava dupla a nota
fa#, fazendo agora o movimento ascendente para chegar as oitavas duplas

como na peca original facilitada.
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EXEMPLO 36 — The Entertainer, Scott Joplin, tr/ar., c. 1-6
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No Exemplo 37 da peca original facilitada, pode-se observar que essa
semifrase é igual a 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 22 voz em azul (para a flauta) e as

notas e acordes em preto foram remanejadas para o piano.
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EXEMPLO 37 — The Entertainer, Scott Joplin, c. 7-9

O Exemplo 38 da transcrigdo/arranjo mostra que nessa semifrase o0
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 a 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 fa do original facilitado (Ex. 37).
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EXEMPLO 38 — The Entertainer, Scott Joplin, tr/ar., c. 7-9
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No Exemplo 39, da peca original facilitada, o final da parte A e a entrada da
B, mostram que o clarinete apresenta a voz principal (em vermelho). Ja no c. 12 ele
utilizou as notas do baixo, contudo, duas oitavas acima, para fazer uma 22 voz. A
flauta, no c. 12, recebeu as notas do baixo (em azul), para a 22 voz, mas duas
oitavas acima. No ultimo tempo do c. 11, a flauta duplicou as notas do clarinete para
tocar em unissono e, assim, assumiu a 12 voz no c. 12 (em azul). Os acordes da

clave de fa (em preto) foram invertidos e transcritos para a clave de sol.
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EXEMPLO 39 — The Entertainer, Scott Joplin, tr/ar., c. 10-12
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Comparando a clave de fa dos c. 10 e 12 do original facilitado (EX. 39) com
os da transcricao/arranjo (EX. 40), observa-se novamente o cuidado da aluna em
nao 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.
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EXEMPLO 40 - The Entertainer, Scott Joplin, tr/ar., c. 10-12
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Os procedimentos utilizados na transcrigdo/arranjo da parte A foram os

mesmos para a continuidade da parte B.

Para finalizar a musica, o Exemplo 41 mostra que a flauta recebeu a 12

voz (em azul), o clarinete a 22 (em vermelho) e o piano trabalhou com as notas

da clave de fa.

EXEMPLO 41 — The Entertainer, Scott Joplin, c. 16-18
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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

substituidas por seminimas e minima. Essa substituicao foi feita apds a primeira

audicédo, tornando, assim, na 22 versao, o conjunto harmonioso.

Os procedimentos para a transcricdo/arranjo da parte do piano na frase

B foram os mesmos da anterior, com excec¢cao da segunda metade do 3° tempo

do c. 18, no qual foi suprimida a oitava dupla na nota sol, quinto grau da

tonalidade.
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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, Jodo de Barro

A partitura original empregada para este trabalho esta escrita para
piano solo, na tonalidade de f4& maior. Compreende Introducéo, A, B e Coda.
Ela foi transcrita/arranjada para duas flautas, clarinete, viola, violoncelo e
piano. A estagidria NB deu assisténcia aos alunos na decisdo da
instrumentacdo e no desenvolvimento das vozes para 0s instrumentos, com
excecgdo da 22 flauta e do piano, que foram mediados pela professora.

O Exemplo 43 mostra a introducdo e a primeira semifrase da peca
original, colorida conforme a distribuicdo das vozes para os instrumentos. O
clarinete recebeu o movimento descendente (em azul) da introducdo e o
violoncelo (em verde) as notas agudas dos acordes da clave de f4. No c. 5, as
notas em vermelho ficaram para a viola e em anacruse comecga a voz principal
(em roxo) de toda a parte A, a qual foi destinada a primeira flauta. As notas
integrantes do motivo ritmico e croméatico da clave de fa (c. 6-13) foram para a
viola (em vermelho) e para o clarinete (em azul). Essas mesmas notas

serviram como base para o piano.
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EXEMPLO 43 — Carinhoso, Pixinguinha, c. 1-13
FONTE: VIANNA, Alfredo da Rocha [PIXINGUINHA]; BARRO, Joao de. Carinhoso. Sdo Paulo; Rio de
Janeiro: Mangione, © 1936.
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Para a transcri¢cdo/arranjo do piano na introducéao (EX. 44), a aluna PG
manteve na clave de fa4 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 f4& em
movimento descendente.

A primeira semifrase da parte A (EX. 44) inicia com a flauta transcrita
uma oitava acima do original. A parte da 22 flauta (em verde) foi improvisada
auditivamente por RG até o c. 13. Para o piano, PG baseou-se nas notas do
motivo ritmico e cromatico da clave de fa da peca original (EX. 43, c. 6-12) e,

com estas notas, construiu um acompanhamento diferenciando-o do original.
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EXEMPLO 44 — Carinhoso, Pixinguinha, tr/ar., c. 1-13
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O Exemplo 45 mostra a segunda semifrase, da parte A, da peca
original. A 12 voz (em roxo, c. 14-21) para a flauta. Na 22 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 integra para o violoncelo e

para o piano, com excec¢édo do c. 20.
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EXEMPLO 45 — Carinhoso, Pixinguinha, c. 14-21
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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 f4, 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 minima. No c. 19, a nota sib, do
2° tempo do original, foi antecipada para o 1° tempo, transformando-se em minima.
No c. 20, a viola tem uma oitava acima o0 mesmo baixo do violoncelo, encerrando no

c. 21 apenas com a 12 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 distribuidas de acordo com as cores: para a 12 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).

2 2. n 24 2 2 z 2
géij@ nmﬁﬁmﬂ% ! ﬁ@ﬁ@m
?%Lrs P e e R e e

Na transcricdo/arranjo (EX. 48), as notas em preto fazem parte da
partitura original e as coloridas séo as insercdes. A 12 flauta d4 a entrada na frase
melddica que direciona a parte B (c. 22), seguida pelo clarinete que faz um
canone (em azul) com a 12 flauta (23-25). Nos c. 25-26, o violoncelo faz o final da
semifrase (em preto), acompanhado, uma terca abaixo (em vermelho), pela viola.
No c. 26, em anacruse, o clarinete faz a 22 semifrase (em preto). A parte do
violoncelo faz as notas (em preto) constantes do baixo do original. As notas entre
parénteses do violoncelo (em preto) foram duplicadas para a 12 flauta (em roxo) e
0 baixo do piano (em marrom). As notas da 2?2 flauta, da viola e do

acompanhamento do piano fazem parte da formacdo harménica de cada tempo.
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EXEMPLO 48 — Carinhoso, Pixinguinha, tr/ar., c. 22-28
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No Exemplo 49, as cores demonstram a distribuicdo das vozes do
original aos instrumentos. Para o violoncelo, c. 29-35, o baixo (em verde). Para
a 12 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).
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EXEMPLO 49 — Carinhoso, Pixinguinha, c. 29-36

No Exemplo 50, todas as notas na cor preta sdo da partitura original.
Para os c. 29-30, a opcdo por deixar somente o0 violoncelo executar o
contratempo destacou esse instrumento. No c. 31, houve a inclusdo do
glissando para a 12 flauta para levar a melodia uma oitava acima. Ainda para a
12 flauta, no c. 34, a figura de valor, si seminima foi transformada em minima e
0 movimento ascendente da 22 flauta recebeu a nota mi, porém, em colcheia, da
12 voz do original. Do c. 31-35 foi criada uma voz para o clarinete (azul). Os

demais processos construtivos seguiram como nos exemplos anteriores.
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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 12 flauta, na cor roxa, o clarinete, na azul, a viola, na vermelha, o

violoncelo, na verde. O piano recebeu na integra a voz intermediaria e o baixo.
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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 a 22 flauta a
antecipacdo 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 a viola foi atribuido o
sétimo grau da tonalidade. O piano, na coda (c. 49-50), manteve-se igual ao
original e, somente no ultimo compasso, foi apresentado o acorde da tonalidade

no estado fundamental com a sétima maior.
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EXEMPLO 52 — Carinhoso, Pixinguinha, tr/ar., c. 45-51

—
N
v—- :
"l
=T
T

B



96

4.8 BERCEUSE OP. 16, de Gabriel Fauré, transcricdo de Zoltan Jeney

Esta peca foi composta originalmente para violino e piano.
Posteriormente, o compositor escreveu uma segunda versao, na qual substituiu
o piano pela orquestra de camara*

O trabalho de transcrigdo/arranjo utilizou uma versao original transcrita e
editada por Zoltan Jeney para flauta transversa, oboé ou clarinete em si bemol e
piano.

A obra esta na tonalidade de fa maior e tem forma ternéria. A parte do
instrumento melédico detém a melodia. Na parte do piano, a estrutura
harmdnica do acompanhamento € apresentada com um motivo ritmico constante

com poucas inserc¢des polifénicas (EX. 53).
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EXEMPLO 53 — Berceuse op. 16, Gabriel Fauré, c. 1-12
FONTE: FAURE, Gabriel. Berceuse op. 16. Transcrigdo para flauta, clarinete e oboé: Jeney Zoltan.
Budapest: Editio Musica, © 1975.
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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, ja na execucdo da parte A da transcricdo, a violoncelista demonstrou
dificuldade e cansago. Se permanecesse essa transcricdo, a aluna faria 0 mesmo
movimento muscular, por aproximadamente 3min50s., tempo da gravacgéo final. Foi
decidido, assim, mudar a parte desse instrumento que, com essa iniciativa, ganhou voz

prépria.

Violoncelo

EXEMPLO 54 — Berceuse op. 16, Gabriel Fauré, tr/ar., c. 1-6

O Exemplo 55, nos c. 1-12, demonstra a transcri¢cdo/arranjo. As notas originais estao
em preto e as inser¢des estdo coloridas. Para o piano, na clave de sol foi retirada uma nota
de cada acorde. O violoncelo recebeu a nota do (em vermelho) e o violino, a nota la (em
roxo). Ao clarinete foi atribuida 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 canone. A
melodia volta para o clarinete em anacruse no c. 10. Nos c. 11-12, o violoncelo recebeu uma

voz com elementos ritmico-melédicos da peca.
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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 32 abaixo. Na continuidade (c. 34-37), esses dois instrumentos
tocam em unissono a voz principal. Em alguns trechos da musica, a parte do
piano (em preto) ndo foi modificada, como é exemplificado do c. 32 ao 37. As
notas do violoncelo (em vermelho) estdo baseadas na formacdo harménica de

cada compasso.
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EXEMPLO 56 — Berceuse op. 16, Gabriel Fauré, tr/ar., c. 32-37

No original (EX. 57), aparece em destague a voz intermediaria 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).
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EXEMPLO 57 — Berceuse op. 16, Gabriel Fauré, transcricdo de Jeney Zoltan, c. 56-61



99

Na transcrigdo/arranjo (EX. 58), vé-se que o clarinete ficou com a voz principal
(em preto). O piano ficou sem a voz intermediaria, 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).
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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 Zoltan,
destaca a finalizacdo da voz principal (em azul), na qual, a nota dé agudo, nos c.
106-107, é repetida na mesma regiao.
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EXEMPLO 59 — Berceuse op. 16, Gabriel Fauré, transcricdo de Jeney Zoltan, ¢. 106-111
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J& na parte original transcrita para clarinete em si bemol, no Exemplo 60,
Jeney Zoltan optou por escrever a nota do ¢. 107 uma oitava abaixo.
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EXEMPLO 60 — Berceuse op. 16, Gabriel Fauré, c. 104-111
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Na transcricdo/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 transcrigdo
para este instrumento de Jeney Zoltan. 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.
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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 peca, de uma suite com dez pequenas
melodias de Natal dos folclores alem&o e polonés, arranjadas para a pratica de
musica em familia. Foram, originalmente, escritas para piano a quatro maos, mas
apresentam a sugestao do proprio autor, que sejam tocadas por outros instrumentos.

Escrita em ré maior, com 11 compassos, possui introducédo e semifrases a - a’.
O autor ndo fez indicacdo de compasso, mas trata-se de um binério simples com um
nico compasso em ternario (EX. 62, c. 3). E de autoria do compositor a colocacgéo 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.

Apoés ouvir as partes do primo e do secondo e, posteriormente, as vozes
componentes da partitura original, a aluna responsavel por essa pec¢a decidiu que

usaria quatro instrumentos. A flauta, o clarinete, o violoncelo e o piano.
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Na introdugdo, no Exemplo 62 do original, nos c. 1-3, foram adicionadas
cores nas notas das vozes para facilitar a compreenséo do trabalho realizado na

transcrigdo/arranjo.
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EXEMPLO 62 — Vieram os Pastores, Henrique de Curitiba Morozowicz, c. 1-3
FONTE: MOROZOWICZ, Henrique de Curitiba. Vieram os Pastores. In: Suite de Natal. Manuscrito do
autor. [S.l.: s.n.], 1976.

Na introdugéo (EX. 63), da transcrigdo/arranjo, na parte do piano (em verde)
foram dispensadas a linha de oitava abaixo e as semicolcheias do c. 1 da méo
direita. No c. 2, a méo esquerda transformou a 12 colcheia em minima, que foi
prolongada com a ligadura de valor para o c. 3 nha minima pontuada. As notas (em
roxo) do c. 2 foram transcritas para a regido central da clave de sol para a méo
direita tocar. As notas designadas ao violoncelo (em vermelho) foram transcritas
uma oitava abaixo do original para a clave de fa. As notas do clarinete (em azul)
foram transcritas uma oitava abaixo e as da flauta (em rosa) ficaram sem a linha de

oitava acima.
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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 repeti¢cdo das frases, indicada pelos sinais
de repeticéo, e a disposicao das cores para as vozes.
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EXEMPLO 64 — Vieram os Pastores, Henrique de Curitiba Morozowicz, c. 4-11

Para a flauta na transcricao/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 sequéncia, nos c. 8-11,
retornou a voz inferior (em azul).

Para o clarinete (em vermelho), também foi necesséario decidir por meio da
execucdo/audicao quais notas seguir quando sua linha melddica 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 deciséo 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 regido central. Para o c. 10, foi decidido que o
clarinete entraria na outra voz (em cinza) para tocar a nota ré#, colaborando assim,
na formacédo do acorde de sétima diminuta com sétima menor, do segundo grau da

tonalidade da peca.
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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 excecdo do c. 11, todas as outras notas, incluindo as da introducao,
foram escritas uma oitava abaixo na transcri¢cdo/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 f4 foram
mantidas. As notas (coloridas) provenientes de quase todas as vozes nos c. 6-7 e
10-11 foram experimentadas auditivamente nas diversas disposi¢cdes para a escolha
definitiva. Foi incluida 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, ndo ha a indicagéo
de repeticdo como no original (EX. 64) porque neste trabalho, devido a troca de

vozes entre 0s instrumentos, a repeticdo da-se na transcrigdo/arranjo, por trés
vezes.
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EXEMPLO 65 — Vieram os Pastores, Henrigue de Curitiba Morozowicz, tr/ar., c. 4-11
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O Exemplo 66 mostra a primeira repeticdo. Os c. 12-13 e 16-17 sao
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 fa para o
piano. O violoncelo ficou com a voz (em azul) que estava para a flauta e esta
voz foi a Unica que ficou na integra 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 modificagdo no c¢.19, comparando-se com o c. 11 do Exemplo
65. Para a clave de fa, os c. 12-13 e 16-17 estdo 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.
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O Exemplo 67 mostra a segunda repeticdo. 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 peca original (EX. 64) ndo foi utilizada. Com
essa deciséo, 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 fa 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 necessarias varias
experimentacdes para que a clave de fa no c. 26, diferenciasse-se do c. 10 do
Exemplo 65.
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O Exemplo 68 apresenta a Uultima repeticdo. A flauta recebeu sem
modificacdes, 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 ja esteve como clarinete (EX. 67), com a flauta
(EX. 66), em alguns compassos com o0 piano na clave de sol (EX. 65),
diferenciando destes, os finais das duas semifrases (c. 30-31 e 34-35, EX. 68)
gue estdo 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.
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EXEMPLO 68 — Vieram os Pastores, Henrique de Curitiba Morozowicz, tr/ar., c. 28-35

Apdés essa andlise comparativa entre as pecgas originais e as suas
transcrigbes/arranjos e, tendo como base 0s processos construtivos dessas mesmas
pecas, procedeu-se a discussdo entre estes resultados e a performance das pecas,

a luz do referencial tedrico pesquisado.
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5 O PROCESSO DE TRANSCRIGAO/ARRANJO E A
PERFORMANCE DAS OBRAS A LUZ DO REFERENCIAL TEORICO

Tendo em vista que a pergunta norteadora desta investigacdo refere-se ao
processo de transcricdo/arranjo de pecas para conjuntos de camara pelos
estudantes participantes da disciplina Musica de Camara dos cursos FM |, FM Il e
AV para eles proprios tocarem, o presente capitulo apresenta como se deu essa
trajetéria & luz do referencial tedrico pesquisado. Sera relatada, também, a
observacao feita sobre a participacdo dos alunos e as consideracdes de todos os

envolvidos nesta pesquisa.

5.1 O TRABALHO EM CLASSE

Durante os encontros musicais, as atitudes da professora, das estagiarias e
dos estudantes sempre respeitaram o discurso musical de cada participante. Assim
sendo, conforme recomenda Swanwick (2003, p. 66-67), foi considerado o dominio
de compreensdo musical de cada aluno e eles foram incentivados a exploragéao
musical para que pudessem seguir suas proprias decisdes nas transcricdes/arranjos.

A cada peca a ser trabalhada, ap0s ser executada ao piano pela professora,
0s estudantes eram arguidos sobre as linhas melodicas constantes nela e quais
instrumentos poderiam ser utilizados. Conforme a resposta, era detectado em que
nivel de desenvolvimento eles se encontravam, por meio do Conceito de Zona de
Desenvolvimento Proximal. A partir do nivel de cada aluno, eles eram mediados pela
professora e pelas estagiarias. Conforme Vygotsky (2003, p. 113), o que um

aprendiz realiza hoje com assisténcia, ele sera capaz de realizar sozinho amanha.

Através da consideracdo da zona de desenvolvimento proximal, é possivel
verificar ndo somente os ciclos ja completados, como também os que estao
em via de formacdo, o que permite o delineamento da competéncia da
crianca [do estudante] e de suas futuras conquistas, assim como a
elaboragdo de estratégias pedagdgicas que o auxiliem nesse processo
(REGO, 1995, p. 74).
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Principalmente nas primeiras experiéncias de transcrever/arranjar as pecas, 0S
alunos precisaram da mediacgédo [auxilio, para Swanwick] da professora e das estagiarias,
para que pudessem penetrar no discurso musical e, assim, aos poucos, aprenderem a
distribuir as vozes para 0s instrumentos disponiveis, a escreverem seus produtos
musicais e a escrever para 0s instrumentos transpositores. Para Swanwick (2003, p.
113), os educadores musicais “podem auxiliar as pessoas [0s alunos] a penetrar mais no
discurso musical do que elas seriam capazes se ndo fossem ajudadas’.

Durante a realizacdo dos trabalhos de transcricdo/arranjo, as pecas eram
experimentadas, ocorrendo a aprendizagem sobre os instrumentos dos colegas e,
conseguentemente, as discussdes e as tomadas de decisdo para a continuidade dos
trabalhos. Depois de transcritas/arranjadas, as pecas eram executadas para a
apreciacdo e reelaboradas, se necessario. 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 transcricdes/arranjos e a totalidade da performance destas,
foram realizadas em conjuntos formados entre os alunos, a descricdo desse
processo sera feita por peca, na ordem em que foram trabalhadas.

Séao elas:

e Seresta, de Guerra-Peixe;

e Secret Agent of the 88s, de Catherine Rollin;

e Falando de Amor, te Anténio Carlos Jobim;

¢ Velha Melodia Francesa, de Piotr I. Tschaikowsky;

e That’s All, de Alan Brandt e Bob Haymes;

e The Entertainer, de Scott Joplin;

e Carinhoso, de Alfredo da Rocha Vianna Jr. [Pixinguinha] e Jodo de
Barro (Letra);

e Berceuse op. 16, de Gabriel Fauré;

¢ Vieram os Pastores, de Henrique de Curitiba Morozowicz.
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As pecas originais e as transcritas/arranjadas encontram-se no Apéndice 4,

e a gravacao das pecas transcritas/arranjadas encontram-se no Apéndice 5.

5.2.1 Seresta, de Guerra-Peixe

Essa peca foi a primeira transcricdo/arranjo realizada e, como tal, foi
mediada por meio de sugestdes efetuadas pela professora, a qual provocou dialogos
entre os alunos. “Na perspectiva de Vygotsky, construir conhecimentos implica numa
acao partilhada, ja que é através dos outros que as relagdes entre sujeito e objeto de
conhecimento séo estabelecidas” (REGO, 1995, p. 110).

Seresta, da original para piano solo, PG transcreveu/arranjou para violino,
violoncelo e piano, instrumentos escolhidos pelos alunos participantes. Apés as
vozes serem destinadas aos instrumentos, foram complementadas com duplicacbes
e insercOes 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 “experiéncias musicais” (SWANWICK, 2003, p. 56). A voz designada ao
violoncelo foi transcrita para a clave de f4, ja que as duas pautas do original estdo
escritas na clave de sol. A parte do piano na partitura transcrita/arranjada ficou mais
facil de ser executada, apos as vozes terem sido distribuidas adequadamente aos
instrumentos.

Durante as execucdes do trio, MM ao violino, JB ao violoncelo e PG ao
piano, foi possivel observar auditivamente alguns procedimentos que somente na
sua versao escrita hdo mostram o seu real valor. Por exemplo: como a escrita da
peca original fica na regido central (as duas pautas na clave de sol), a transcrigcao da
voz designada ao violoncelo para a clave de f& deu a musica uma sonoridade
diferenciada, enriquecendo a pega principalmente na parte B, quando esse
instrumento faz a voz principal. Outro procedimento aparentemente simples foi a
insercdo gradual do violino na peca, duplicando as trés notas finais dos compassos
iniciais da mdusica, as quais geraram pequenos motivos, transformados numa
semifrase que, tocada ao violino, gerou sentimento de suplica. Segundo Swanwick

s

(2003, p. 66, grifo do autor), essa é “uma consequéncia da terceira mudanca

M

metaférica, em que a musica 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 apds a execucdo ao piano. Essa peca foi
escolhida na mesma ocasido que a peca Seresta, j& assumida por PG. Como o0s
outros alunos ainda estavam com receio de aceitar o compromisso de trabalhar essa
obra, JR, estagiaria desta pesquisa, aluna do curso de composi¢cédo, assumiu esta
tarefa, a qual serviu de exemplo aos alunos, pois conforme Vygotsky “a imitacao
oferece a oportunidade de reconstrucdo (interna) daquilo que o individuo observa
externamente” (REGO, 1995, p. 110). A transposicdo da parte designada ao
saxofone em mib foi feita por TA, aluno desse instrumento.

Essa transcricdo/arranjo interessou aos participantes por demonstrar a
elaboracdo 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 a instrumentagdo. Houve uma antecipacdo de dois
tempos do motivo ritmico final da peca e a criacdo de um acorde seguido da ténica
com apoggiatura inferior. As marcacdes de dinamica foram feitas de forma a
valorizar a voz principal da composicdo. As inclusbes realizadas em toda a peca
tornaram essa transcricdo/arranjo mais dificil do que o original, porém estava de
acordo com o conjunto que a interpretou.

Na execucdo, mesmo que o processo de transcrigdo/arranjo tenha deixado a
parte do piano em um nivel de exigéncia de habilidade motora superior a da partitura
original, para PG, intérprete dessa parte, foi de execucgédo tranqiila. Nas execucodes,
o conjunto péde demonstrar entrosamento, respeitando quando o colega tinha a voz
principal. As indicagbes de dinamica foram bem realizadas principalmente pelo
saxofonista, que talvez, por estar estudando sax ha trés anos, teve certa dificuldade
em tocar com suavidade. A clarinetista conseguiu explorar o timbre do seu
instrumento nas indicacdes crescendo e decrescendo. Para surpresa dos ouvintes, a
pianista permitiu-se ndo fazer a pausa de dois tempos no ultimo compasso antes do
acorde final, obtendo com essa atitude um resultado auditivo positivo, dando assim

um efeito pessoal a peca. PG quebrou as “expectativas”. De acordo com Swanwick
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(2003, p. 64) “o efeito de dissolucdo de estrutura e de quebra das expectativas”. A
maneira que PG utilizou a articulagdo na musica chamou a atencdo dos ouvintes,

portanto, pode se considerar que esta execucao esta inserida, na camada forma.

5.2.3 Falando de Amor, de Antdnio Carlos Jobim (arranjo de Paulo Jobim)

O arranjo original de Paulo Jobim para canto e piano dessa peca, serviu
como fonte de pesquisa para a transcricdo/arranjo para flauta, violoncelo e
piano. A aluna NB trabalhou nela no primeiro semestre de 2007, enquanto fazia
parte do Curso AV da EMBAP. Apdés esse periodo, atuou como estagiaria.

Na transcrigdo/arranjo houve mudanca de andamento de moderato, do
original, para andante. A parte do canto da introducdo 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 indicacdo 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 fa do piano. Foram inseridos acompanhamentos com carater de
improvisacgdo e, no final, um compasso a mais. De outro lado, acordes foram
substituidos, os quais alteraram a conducao harménica em trés ocasifes. Essas
alteracOes, pelas quais NB optou conscientemente, resultaram no retorno
imediato a tonalidade da peca transformando, assim, o final numa coda (ha
partitura original, conforme a minha analise desta conducdo harménica, o autor
fez uma extensdo de frase). Com todas essas transformacgfes na partitura,
percebe-se que NB desenvolveu “sistematicamente novos processos musicais,
idéias criticas e analiticas sobre musica” (SWANWICK, 2003, p. 92), estando
assim, na camada de valor.

Na execucao, essa transcricdo/arranjo foi tocada por RG a flauta, JB ao
violoncelo e NB, autora dessa transcri¢cdo/arranjo, ao piano. A mudanca de
andamento de moderato para andante, contribuiu para a execucdo dos
intervalos melddicos de quinta, sexta e sétima, designados a violoncelista na
introdugcdo, mas, por outro lado, tocar mais devagar dificultou a execugao do

fraseado. Contudo, o conjunto estava integrado a musica. Pode-se quase dizer
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gue a flautista tocou, como geralmente falam, com o coracdo. A nova frase
criada para seu instrumento transformou-se em didlogo com a voz principal. A
pianista, como uma excelente improvisadora, tocou motivos diferentes dos que
estavam escritos, mesmo sendo ela a autora da transcricdo/arranjo. A
expressao musical estd “na forma das frases, no fluxo dos motivos tonais e
ritmicos, nas mudancas de timbre, acento, velocidade e niveis de intensidade”.
Assim, “podemos encontrar similaridades entre o movimento da musica e a
‘emocéo’ humana” (SWANWICK, 2003, p. 62, grifo do autor).

5.2.4 Velha Melodia Francesa, de Piotr I. Tschaikowsky

A peca Velha Melodia Francesa, original para piano, foi
transcrita/arranjada por ER, para um quarteto para clarinete, violino, viola e
violoncelo. Na transcricdo/arranjo, a voz principal foi designada ao clarinete, a
qual foi colocada em unissono com o violino, na parte A e suas repeticdes. A
viola e o violoncelo receberam a segunda e a terceira vozes. Na parte B, foi a
vez da viola repetir em unissono 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 substituida por uma pausa, que esté abaixo da extensao
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, a viola; e JB, ao violoncelo. Por duas vezes, foi tocada em classe.
Finalizada a segunda execucdo, segundo as estagiarias, JR e NB, os ouvintes
disseram “Que linda!”, “Parece musica de filme antigo!”. Segundo Swanwick
(2003, p. 62), a musica “capta as semelhancas da experiéncia de vida
sugestivamente, em vez de realizar uma coOpia exata”. Essa transcrigdo/arranjo,
aparentemente simples, porém, junto com a interpretacdo do quarteto,
direcionou o0s ouvintes, a camada do significado musical, nomeada de

expressao por Swanwick. Essa peca ndo p6de 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, transp0s integralmente a parte do canto para o seu instrumento.
Como na parte do piano, do original, a méo direita acompanha a melodia do canto
em unissono, DS, aluna de piano, suprimiu essa melodia, facilitando assim essa
parte. Com essa supresséo, algumas figuras de valor necessitaram ser modificadas.
A aluna realizou esses procedimentos, apés intervencéo da professora, 0s quais nao
teriam ocorrido espontaneamente. Para Vygotsky essa atitude € a funcéo da escola,
do professor, dos demais colegas entre outros, pois “o Unico bom ensino é aquele
que se adianta ao desenvolvimento” (OLIVEIRA, 2005, p. 62).

Na execucdo, o duo demonstrou o carater expressivo da musica. Produziu
“‘os efeitos expressivos relativos a timbre, altura, duracdo, andamento, intensidade,
textura e siléncio” (SWANWICK, 2003, p. 92). Porém, o ultimo efeito expressivo,
siléncio, foi provocado como se estivesse prolongando a atmosfera em que estava

inserida a obra.

5.2.6 The Entertainer, de Scott Joplin

A peca 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 peca foi
trabalhada sem auxilio. 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 0s
momentos em que cada solista deveria estar em siléncio, buscou algumas notas do
baixo transcritas duas oitavas acima. VC transp0s a parte do clarinete e marcou as
articulacbes para esses dois instrumentos, as quais foram seguidas também ao piano
(o original facilitado n&o tem marcacéo de articulagcao ou de fraseado).

A parte do piano foi transcrita/arranjada por PG ap6s uma analise harménica
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 secao especifica da experiéncia intuitiva ampla
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e direcionar nosso foco para esse angulo escolhido”. Com essa analise, PG decidiu
trabalhar somente com 0s elementos constantes na clave de fa. Quase todas as
notas isoladas do baixo receberam a oitava dupla e foram mantidas na clave de fa. 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 melodico.

A transcrigdo/arranjo de VC e PG foi realizada por meio das observages em
classe e também da imitagdo das transcricbes/arranjos de JR e NB (estagiarias). No
ver de Vygotsky, imitacdo “ndo é mera copia de um modelo, mas a reconstrugédo
individual daquilo que é observado no outro” (OLIVEIRA, 2005, p. 63). Certamente,
para estes alunos, a imitagéo serviu de ensino-aprendizado, pois a funcao psicolégica
interpsiquica ocorrida nas atividades coletivas sociais foram internalizadas (interna a
eles préprios) como atividade intrapsicologica (OLIVEIRA, 2005, p. 63-64).
Musicalmente, a juncéo dos dois trabalhos (de VC e de PG) demonstrou que ambos
os alunos desenvolveram a “fluéncia musical [que é a] habilidade auditiva de imaginar
a musica” (SWANWICK, 2003, p. 69). Ambos valorizaram a peca, o que foi confirmado
durante a execucdo, “associada a habilidade de controlar um instrumento”
(SWANWICK, 2003, p. 69). A atmosfera alegre e divertida proporcionada pela
associacao 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 musica ficou mais divertida”. Percebe-se em todo esse processo de
transcricdo/arranjo, execucdo e apreciacdo pelos participantes e ouvintes, a
‘consciéncia do valor pessoal e cultural da musica: mostradas na autonomia,
avaliagdo critica independente e pelo compromisso mantido com estilos musicais
especificos” (SWANWICK, 2003, p. 91).

5.2.7 Carinhoso, de Alfredo da R. Vianna Jr. [Pixinguinha] e Jo&o de Barro

A pecga 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 instrumentagéo e suas vozes. Cada

aluno escreveu para seu instrumento e algumas decisbes foram tomadas pelo
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conjunto envolvido, depois de experimentadas. Com excec¢ao da segunda flautista e
da pianista que escreveram suas partes apos a realizacdo das transcrigcbes/arranjos
dos colegas, os outros instrumentistas foram auxiliados pelas estagiarias JR e NB.

Na introducéo, devido ao timbre do clarinete, os participantes sugeriram que a
frase meloddica introdutoria fosse interpretada pela clarinetista.

No inicio da parte B, a clarinetista AB sugeriu e construiu, com VC, um canone
para interagir com seu instrumento. Na sequéncia, a estagiaria NB auxiliou na
realizagdo do entrelacamento das vozes que resultou num “discurso” entre a
primeira flauta, o clarinete e o violoncelo. Discurso “engloba o trivial e o profundo, o
Obvio e o recondito, o novo e o velho, o complexo e o simples, o técnico e o vernaculo”
(SWANWICK, 2003, p. 18).

Na transcricdo/arranjo da primeira flauta, na parte B, houve a inclusédo do
glissando para levar a melodia uma oitava acima. Com esse procedimento na escrita
e ja na experimentagdo, o aluno mostrou “consciéncia e controle do carater
expressivo”. Ainda na primeira frase da parte B, a aluna do clarinete, auxiliada por
NB, criou uma voz que culmina com carater de improvisacdo no final da frase.

ER, aluno de viola, mediado por NB, transcreveu uma das vozes do original
para a versdo transcrita/arranjada e, nesse processo, para diferenciar do original,
houve mudancas de valores, antecipacdo de nota e a duplicagdo 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 integra, 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 execucao de outro instrumentista, que experimentasse a
parte do piano junto com a parte de um dos instrumentos de cada vez. Isto, porque as
vezes € elaborado algo interessante, porém, quando executados juntos, o resultado
ndo é satisfatorio. A partir disso, PG, com a analise harménica, fez acordes que aos
poucos, a cada ensaio, foram transformados em pequenos motivos ritmicos, e em
frases, até finalizar a peca com um acorde a mais do que no original. Essa
transcricao/arranjo de PG enquadra-se na camada forma, por mostrar na escrita, “uma
caracterizacdo expressiva que esta sujeita a experimentacdo”; os motivos para o

acompanhamento sdo “baseados na imitacdo de modelos e praticas idiomaticas,
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freqientemente extraidas de tradicbes musicais populares” (EMBAP, 2000, apud
SWANWICK*, 1998, 1991, 1994).

A segunda flauta foi inserida por RG na peca Carinhoso apos as partes dos
outros cinco instrumentos estarem prontas. Na parte A, a aluna fez uma
improvisagdo. Como RG nado conseguiu seguir com a improvisacao, para o restante
da peca, RG e a professora fizeram uma andlise harmonica e, a partir das notas que
estavam em conformidade com a harmonia, a professora completou essa voz,
demonstrando a aluna uma das possibilidades na constru¢éo de semifrases. No final
da peca, foi inserido por antecipag¢do o motivo principal da composi¢éo, por sugestdo
da estagiaria NB. O resultado sonoro demonstrou, que a improvisagao realizada por
RG contribuiu, inserindo a peca transcrita/arranjada, no contexto da musica popular
brasileira. Essa voz nao existe no original. Esse procedimento firmou a colocacéo
desta “musica em um contexto estilistico particular [demonstrando] consciéncia dos
aparatos idiomaticos e processos estilisticos” (SWANWICK, 2003, p. 92).

O timbre do clarinete associado a performance da clarinetista AB confirmou,
com sua interpretacdo, a imagem sonora feita anteriormente, para a introdugéo. O
mesmo ocorreu, na interpretagdo do canone e na realizagédo do entrelacamento das
vozes (flauta e clarinete). Soou como uma “mudanca inesperada” colocando sua
interpretacao 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 peca envolveu todos os participantes: alunos, estagiarias e professora.
Para Vygotsky (2003, p. 75), “todas as fungbes superiores originam-se das relacdes
reais entre individuos humanos”. Foi também a mais apreciada e conseqiientemente
mais executada entre todas. Tanto na escrita como na execugéo, os integrantes do
conjunto perpassaram as camadas oriundas dos processos metaféricos: materiais,
expressdo, forma e valor; a musica informou “a vida do sentimento” (SWANWICK,
2003, p. 33).

4 SWANWICK, Keith. Music, Mind and Education. London: Routledge, 1988.

SWANWICK, K. Further Research on the Musical Development Sequence. In: Psychology of Music,
vol.19, N° 1, 1991, p. 22 -32.

SWANWICK, Keith. Musical Knowledge. London: Routledge, 1994, p. 108 e 109.
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5.2.8 Berceuse Op. 16, de Gabriel Fauré, transcricdo de Zoltan Jeney

Berceuse, composta originalmente para violino e piano. Posteriormente, o
compositor escreveu uma segunda versao, na qual substituiu o piano pela orquestra
de camara.

Para o trabalho de transcricdo/arranjo para clarinete em si bemol, violino,
violoncelo e piano, foi utilizada uma versao original transcrita e editada por Zoltan
Jeney para flauta transversa, oboé ou clarinete em si bemol e piano.

Transcrever/arranjar essa musica foi iniciativa e persisténcia da estudante de
clarinete AB. Mesmo conscientes de que o trabalho de transcricao/arranjo seria dificil
e que sua execucéo 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 incluido o violoncelo. No final do segundo semestre, esta peca foi
retomada para incluir o violino.

Foi um trabalho feito pelo conjunto, mediado integralmente pela professora
e, em muitas ocasides, estendido espontaneamente pelo conjunto por mais uma
hora/aula. A 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 0 mesmo motivo ritmico que haviam sido retiradas do piano. Porém, ao
experimentar, a violoncelista demonstrou cansago, pois deveria fazer por muito
tempo o mesmo movimento muscular. Devido a esse problema, foi criada para esse
instrumento, uma linha melddica com poucas inser¢cdes da voz original.

Algumas frases da melodia principal, originalmente designadas ao clarinete,
foram transcritas para o violino. Por dois compassos, houve a elaboracdo da melodia
trabalhada uma terca abaixo do original e, em outros dois momentos, houve o

trabalho em canone entre as vozes do clarinete e do violino.
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Mesmo que essa peca tenha sido experimentada a cada insercdo ou
modificacdo, a execucdo final para a gravacdo ndo deixou 0 conjunto satisfeito. A
execucao dessa peca mostrou que as dificuldades técnicas podem pressionar “os alunos
além do limite técnico que eles dominam”. Se houver insisténcia nessa execucao, o
resultado da performance poder4d ser “sem sentido musical, sem caracterizacao
estilistica, sem refinamento expressivo e/ou coeréncia” (SILVA, 2000, p. 59).

No entanto, o entusiasmo e 0 compromisso pessoal e espontaneo por parte
das alunas, certamente contribuiram para seu desenvolvimento musical. Nao se pode
esquecer gue 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 reconstrucao (transcrigcdo/arranjo) e execucao por sete meses.

Além disso, em termos de manipular, 0 ouvir internamente 0s sons e as
frases, o desmontar a obra e o reconstrui-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 musica” (SWANWICK, 2003, p. 69).

5.2.9 Vieram os Pastores, de Henrique de Curitiba Morozowicz

Vieram os Pastores, originalmente escrita para piano a quatro méaos, foi
transcrita/arranjada para flauta, clarinete em si bemol, violoncelo e piano.

Essa peca foi transcrita/arranjada apos o periodo destinado a essa etapa. A
aluna RG, que havia elaborado a 22 flauta da transcri¢cdo/arranjo do Carinhoso, no
afa de querer aprender mais no sentido de lidar com outros instrumentos, sugeriu a
transcricdo dessa composi¢cdo 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 apos terem sido experimentadas a flauta e ao piano como
também por intermédio da lembrancga auditiva do timbre do clarinete e do violoncelo.
Nessa modalidade, sdo enquadradas as escolhas das linhas melddicas, a troca de
regides na escrita (oitava acima ou abaixo), a juncao das vozes de dois compassos
para a formagéo de outra, a extingdo das notas de passagem e a mudanca de valores.

Houve uma associac@o de analise harmdnica com a estética auditiva. Esse trabalho
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demonstrou estar na camada expressdo, na qual sdo observados os “efeitos
expressivos relativos a timbre, altura, duragéo e textura” (SWANWICK, 2003, p. 92).
Essa peca, por ter sido trabalhada no final de novembro, sé foi tocada uma
vez em conjunto. Mesmo que o resultado sonoro tenha ficado bom perante a critica
do conjunto e dos ouvintes, Vieram os Pastores ndo péde ser apresentada para a

gravagao.

5.3 DESCRICAO DAS ATIVIDADES MUSICAIS REALIZADAS

Como os trabalhos em classe estiveram alicergados no modelo de atividades
musicais (T)EC(L)A de Swanwick, atendendo assim os principios filosoficos e a meta
dos Cursos FM |, FM 1l e AV do Programa de Extensdao da EMBAP, visualiza-se no
Quadro 10, as atividades realizadas pelos alunos participantes da presente

pesquisa neste processo de transcricao/arranjo.

Atividade | Descricdo das atividades musicais realizadas |

(T) | Técnica Os estudantes reconheceram 0s sons, 0s timbres e a escrita musical dos
instrumentos com os quais trabalharam; desenvolveram a habilidade para a
leitura a primeira vista, o controle técnico e a habilidade de execucdo em
conjunto. Além disso, trabalharam com orquestracdo, grafia musical com ou
sem programas de computador.

E Execucao Os estudantes utilizaram seus préprios instrumentos, expressando suas
idéias musicais, como também se interessaram pelos demais instrumentos e
em saber como o0s colegas se expressavam. A medida que as
transcrigdes/arranjos eram elaboradas, eram também experimentadas por
meio da execucao.

C Composigdo | A partir de suas capacidades, cada estudante procurou desenvolver a
habilidade em dissociar, agrupar, acrescentar e suprimir 0s materiais
sonoros de forma expressiva, contribuindo assim com @ as
transcricdes/arranjos e transposicdes realizadas.

(L) Literatura A literatura musical trabalhada foi diversificada, de escolha de todos os
integrantes e com aprovacao final dos estudantes. Termos, sinais e itens
musicais ocorreram sistematicamente. Investigacdes historicas e musicais
para contextualizacdo e compreensdo das obras foram realizadas.

A Apreciacdo A apreciagdo esteve presente desde a escolha das pecas 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 construgdo e
experimentacéo 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 TRANSCRICAO/ARRANJO

O processo de transcricdo/arranjo de partituras para conjuntos de camara

elaborados pelos estudantes participantes da disciplina Musica de Camara, para

eles préprios tocarem, se deu em trés etapas. A primeira etapa relaciona o0s

procedimentos iniciais, a segunda relaciona o desenvolvimento do processo

construtivo das pecas*?. Conforme a habilidade do aluno transcritor/arranjador, este

pdde transitar pelas duas etapas sem a experimentacao da primeira. A terceira etapa

relaciona os procedimentos finais para a realizacdo da performance dessas pecas.

Primeira etapa:

escolha da pega a ser transcrita/arranjada;

audicdo e/ou andlise da peca para distinguir as vozes;

escolha do instrumento para cada voz;

mudanga de regido (altura) tanto na escrita quanto com a indicacao
de oitava;

escrita, execucao, apreciacao e discussao.

Segunda etapa:

duplicagcdo de notas, motivos e frases para execucao em dois
instrumentos ao mesmo tempo;

duplicacdo de notas selecionadas do acompanhamento para criacdo
de frases;

colocacgao de notas, motivos, frases e acompanhamentos por meio da
analise harmonica e/ou recurso auditivo;

mudanca do valor da nota;

supressdo de notas e/ou linha melddica e/ou transferéncia destas
para outro instrumento;

alternancia de instrumentos entre as vozes;

utilizacao de glissando, appogiatura, trinado;

colocacao de articulagéo, de dinamica;

antecipacdo de motivo ritmico/melédico;

adicdo de um compasso;

“2 Alguns itens ocorreram em apenas uma pega.
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¢ mudanca de andamento;
¢ mudanca na conduc¢ao harmonica;
e escrita, execucao, apreciacao e discussao.
Terceira etapa:
e revisdo das pegas transcritas/arranjadas pelas estagiarias;
o elaboracdo de uma apostila, pela professora/pesquisadora, com as
pecas transcritas/arranjadas, para distribuigcéo entre os participantes;

e gravacao das pecas transcritas/arranjadas em um recital.

5.5 A PARTICIPAGCAO DOS ALUNOS E SUAS CONSIDERACOES

Quanto a participacdo de cada aluno, especificamente, observou-se o seu
envolvimento com as atividades, em geral, desde a musica, até o relacionamento
com 0 grupo e consigo mesmo. Pdde-se inferir dai, que os que mais participaram,
puderam experienciar uma vivéncia diferenciada dentro do contexto do ensino
musical tradicional. Para conhecer a opinido dos alunos em relagdo ao trabalho
realizado, foi elaborado um questionario para cada categoria (ainda em 2007), cujas
respostas integraram o texto a seguir.

AB (16 anos), estudante de clarinete do 1° FM I, optou por fazer a disciplina
Mdusica de Camara, pela curiosidade e interesse em aprofundar seu conhecimento
musical. Ela ainda ndo havia feito transcrigcbes/arranjos.

AB participou na transcricao/arranjo e interpretacdo das peg¢as Carinhoso, de
Pixinguinha e Berceuse, de Gabriel Fauré. Como intérprete, participou das pecas
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 musica sem tocar somente o meu instrumento
(clarinete), mas a pensar nas diversas sonoridades antes de comecar a transcricao”.
Sobre a participacdo em recitais, disse que gostaria de tomar parte neles “para
mostrar o resultado do nosso trabalho”. Ao descrever a sua trajetéria quanto ao

processo, comentou: “primeiro li, analisei e ouvi as musicas. Depois juntos decidimos
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qgual instrumento ficaria melhor para cada parte, depois disso cada um fazia sua
transcricéo e, finalmente tocamos”.

De modo geral, a participacdo de AB foi intensa, interessada, curiosa,
colaboradora e entusiasmada. Foi a uUnica aluna de instrumento melddico a escrever
também para o piano (enfrentando duas pautas, duas claves, acordes etc.) o que
demonstrou ousadia e desprendimento. Foi ela quem insistiu na inclusdo da
Berceuse de Fauré no trabalho do grupo. Apesar da inicial negativa da professora,
pela dificuldade da obra, AB, por iniciativa prépria, comegou a transcri¢cdo/arranjo
dessa peca. 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 estdo relacionados dialeticamente. Sem prazer ndo
havera criatividade. Sem uma atitude criativa diante da vida ndo havera
prazer. Essa dialética surge do fato de ambos serem aspectos positivos da
vida. A pessoa viva é sensivel e criativa. Através da sensibilidade coloca-se
em harmonia com o prazer e através do impulso criativo procura sua
realizacdo. O prazer na vida encoraja a criatividade e a comunicacao, e a
criatividade aumenta o prazer e a alegria de viver (LOWEN, 1984, p. 27).

DS (15 anos), estudante de piano do 3° AV, optou por fazer a disciplina
Muasica de Camara, porque considera importante a pratica em conjunto, para
conhecer a sonoridade, as dificuldades e as possibilidades de outros instrumentos.
Ela ainda ndo havia feito transcrigdes/arranjos.

DS participou na transcrigcbes/arranjo e na interpretagdo das pegas That’s
All, de Alan Brandt e Bob Haymes e Berceuse, de Gabriel Fauré. Como intérprete,
participou da peca Vieram os Pastores, de Henrique de Curitiba Morozowicz,
transcrita/arranjada por RG.

Sobre a aquisicdo de conhecimento DS respondeu que a experiéncia
proporcionou-lhe crescimento “na parte pratica (arranjos, improvisos) e também na
parte tedrica (harmonia)”. Ela descreve o processo de transcricdo/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 comentario
revela certa maturidade no olhar do encontro cameristico. “O encontro
cameristico ndo é obra do acaso. Ele é construido tijolo por tijolo, conscientemente,
dentro de uma realidade prépria que pressupbe uma condicdo humana de
crescimento e amadurecimento” (NIRENBERG, 1995, p. 146).



123

ER (13 anos), estudante de violino do 1° FM II, ja fazia parte da Pratica de
Orguestra, mas como também toca viola, pediu permisséo para participar com este
instrumento da disciplina Masica de Camara. Dessa forma, ER fez duas disciplinas
das Praticas em Conjunto, uma a mais do que prevé a grade curricular. ER
transcreveu/arranjou e participou como intérprete na peca Velha Melodia Francesa,
de Tschaikowsky e na pecga Carinhoso, de Pixinguinha.

ER, por problemas de assiduidade, talvez pela pouca idade, talvez por ja
participar da Orquestra Juvenil da EMBAP e, ainda, por tocar dois instrumentos, nao
participou dos ensaios e da gravacdo. Com isso, 0 quarteto que ele
trancreveu/arranjou ndo pode ser executado. Além disso, ndo participou da gravacao
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 convivéncia
com o existir dos outros, “coexistindo e sabendo considera-los nessa troca de
relagdes”.

JB (14 anos), estudante de violoncelo do 7° FM I, optou por fazer a disciplina
Mdusica de Camara “porque eu tinha ‘medo’ de participar da orquestra e a musica de
camara foi o mais parecido”. Ela ainda ndo havia transcrito/arranjado pecas.

JB participou na transcri¢cdo/arranjo e na interpretagdo das pecas Carinhoso,
de Pixinguinha e Berceuse, de Gabriel Fauré. Como intérprete, participou das pegas
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 Unica violoncelista
da turma, foi a colega mais solicitada para tocar nos conjuntos formados.

A aluna mostrou-se interessada, participando ndo apenas da execucao de
varias 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 0 seu proprio instrumento”’. Porém é
lamentavel que o “medo” de JB a tenha impedido de realizar o desejo de tocar na

Orguestra Juvenil da EMBAP. Os professores deveriam lembrar que:

0 proposito da musica ndo é, simplesmente, criar produtos para a
sociedade. E uma experiéncia de vida valida em si mesma, que devemos
tornar compreensivel e agradavel. E uma experiéncia do presente. Essas
criancas estdo vivendo hoje, e ndo aprendendo para viver para 0 amanha.
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Devemos ajudar cada crianga a vivenciar a musica agora (SWANWICK;
JARVIS®, 1990, apud SWANWICK, 2003, p. 72).

MM (13 anos), estudante de violino do 7° FM I, optou por fazer a disciplina
Mdusica de Camara porque, no primeiro dia de aula, ficou sabendo das transcricbes e
gostou da idéia, pois 0s outros cursos nao ofereciam essa oportunidade. Ela ainda
nao havia transcrito/arranjado pecas.

MM participou na transcrigdo/arranjo e interpretacdo da pecga Berceuse, de
Gabriel Fauré. Como intérprete participou das pecas Seresta, de Guerra-Peixe, e
Velha Melodia Francesa, de Tschaikowsky.

Quanto ao conhecimento adquirido, afirmou que cresceu muito: “antes eu
pegava as musicas prontas e ndo conhecia o0 ‘processo’ de transcrever, escrever, e
agora eu sei”’. Essa vivéncia é, sem duvida, o que se poderia chamar de uma
vivéncia que parte do todo, desmonta esse todo e o reconstréi com uma nova Vvisao.
Assim, a compreensédo 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 comentario revela que para MM, assim como para 0S outros
participantes, o processo foi prazeroso e, consequientemente, produtivo.

PG (16 anos), estudante de piano do 1° AV, optou pela disciplina Musica de
Céamara porque a outra opcao para ela, por ser aluna de piano, seria a Pratica de
Coral e, segundo ela, ndo gosta de cantar. Quando soube sobre os trabalhos a
serem feitos pelos préprios alunos, de transcrigdo/arranjo para Musica de Camara,
ela acabou se “identificando profundamente com as propostas expostas no primeiro
dia de aula”. A aluna ja havia elaborado algumas transcricbes/arranjos “néo
oficialmente” conforme sua resposta ao questionario. PG participa em atividades
musicais na igreja que frequenta.

PG transcreveu/arranjou a primeira peca a ser trabalhada, Seresta, de
Guerra-Peixe e, posteriormente, trabalhou nas pecas The Entertainer, de Scott
Joplin, e Carinhoso, de Pixinguinha, nas quais também tocou. Mesmo com a
experiéncia “ndo oficial” nesse tipo de trabalho, nas duas primeiras aulas, PG

necessitou ser mediada em quase todas as decisfes.

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 sequéncia, PG interpretou ao piano a
transcricdo/arranjo da peca Secret Agent of the 88s, de Catherine Rollin, trabalho de
JR, uma das duas estagiarias participantes desta pesquisa. O estudo dessa musica
para a execucgdo serviu como signos mediadores para a aluna realizar essa tarefa
nas pecas The Entertainer e Carinhoso, nas quais transcreveu/arranjou sem
necessitar ser auxiliada pela professora ou pelas estagiarias. Swanwick (2003, p. 67)
menciona que a “‘imitagdo de outros sugere que tenhamos bons modelos”. No

entender de Molon,

a mediacdo, para Vygotsky, ndo é a presenca fisica do outro, ou seja, ndo é
a corporiedade do outro que estabelece a relagdo mediada, mas a
mediagdo ocorre por meio dos signos, da palavra da semidtica, dos
instrumentos de mediagdo. A presenca corpérea do outro ndo garante a
mediagdo. Sem a mediagdo dos signos ndo ha contato com a cultura
(MOLON*, 1995, apud MEIER; GARCIA, 2007, p. 57-58).

Quanto ao conhecimento adquirido com as praticas em questao, afirmou que
elas a ajudaram “a treinar cadéncias, acordes e escalas”. Sobre o seu processo de
transcrever/arranjar, delineou a sua sequéncia 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 2° FM II, escolheu fazer Musica de Camara
porque essa disciplina da uma nogdo do trabalho a ser feito nessa categoria e
porque pretende seguir como camerista. Ela ainda n&do havia trabalhado com
transcrigbes/arranjos.

RG participou da transcricdo/arranjo e interpretacdo das pecas Carinhoso,
de Pixinguinha, e Vieram os Pastores, de Henrique de Curitiba Morozowicz.
Participou, ainda, como executante da peca 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 musica e sobre tocar com
outros instrumentos”. RG expressou com um “sim” para participar em recitais. Sobre
como se deu seu processo de transcricdo/arranjo, afirmou: “para a musica

Carinhoso, fiz um arranjo de ouvido para a parte A, para a 2% flauta. Para Vieram os

“4 MOLON, Susana Inés. A Questdo da Subjetividade e da Constituicio do Sujeito nas Reflexdes de
Vygotsky. Dissertagcdo (Mestrado em Psicologia Social) — Pontificia Universidade Catdlica. Séo Paulo,
1995.
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Pastores, trabalhei junto com a professora dando opinides nas transcricdes para 0s
varios instrumentos”. RG foi a aluna que pediu para fazer uma transcricao/arranjo
extraclasse, mesmo fora do periodo de coleta de dados, porque desejava escrever
para outros instrumentos. Mesmo que tenha sido falado sobre a importancia em
conseguir improvisar auditivamente, aparentemente, RG ainda n&o havia valorizado
essa sua capacidade e provavelmente desejava conseguir transcrever sem auxilio.
Swanwick (2003, p. 69) ndo considera “que a capacidade de ler e escrever seja 0
objetivo final da educacdo musical; € simplesmente um meio para um fim, quando
estamos trabalhando com algumas musicas”.

TA (13 anos), estudante de saxofone alto do 7° FM I, escolheu a disciplina
porque achou melhor tocar Masica de Camara com seu instrumento do que fazer
aulas de flauta doce em grupo, opc¢éo oferecida aos alunos de FM |. Quando arguido
se ja havia feito transcri¢cdo/arranjo, respondeu afirmativamente. Porém, quando por
meio do seu professor de instrumento, soube-se que ele ja havia feito transposicdes
de melodias para poder tocar no seu saxofone.

TA participou como transpositor para saxofone e na interpretacdo das pecas
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, estd tocando melhor outras musicas. Em relagdo a maneira como ele
transcreveu/arranjou, mencionou que fez a transposicdo para 0 seu instrumento
escrevendo a mao. TA estuda saxofone ha trés anos e, por ser esse um instrumento
transpositor, familiarizar-se com a transposicao foi a sua primeira necessidade. Na
execucdo das pecas, expressou sua sonoridade, buscando “efeitos expressivos
relativos a timbre”, esforcando-se, também, para ndo se sobrepor aos outros
instrumentos e observando a “textura” (SWANWICK, 2003, p. 92).

VC (12 anos), estudante de flauta do 1° FM Il, escolheu a disciplina Musica
de Camara porque ainda ndo havia feito transcricdes/arranjos e achou que seria
interessante ele e seus colegas fazerem este trabalho.

Participou na transcricdo/arranjo e interpretacdo das pecas 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 transcricdes, respondeu: “eu

procurei encaixar varios instrumentos em uma partitura inicialmente escrita para
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piano”. O aluno respondeu que “ndo” quer participar de recitais, contudo estava
animado no dia do recital para a gravacao.

VC surpreendeu com sua transcricdo/arranjo de The Entertainer, na qual
demonstrou a capacidade de imaginar como ficaria a musica no entrelagamento das
linhas melddicas entre a flauta e o clarinete, principalmente no que concerne a
escolha de algumas notas do baixo, levadas para a regido aguda completando
assim, uma frase melédica. Durante as execugdes, demonstrou habilidade técnica e
expressiva, por exemplo, no glissando do Carinhoso, nas articulagdes escolhidas
para The Entertainer e, principalmente, por provocar a “vida do sentimento”. VC
possui a “consciéncia do valor pessoal e cultural da musica: mostradas na autonomia,
avaliagdo critica independente e pelo compromisso mantido com estilos musicais
especificos” (SWANWICK, 2003, p. 66 e 91, grifos do autor).

A aluna NB participou do projeto, inicialmente, como aluna e depois como
estagiaria. Por isso, respondeu aos dois questionarios da pesquisa.

NB (adulta), estudante de piano do 2° AV, considera “importante a disciplina
na formacgé&o do Musico [!], pois ele aprende a tocar com 0s outros musicos [!]”. Por ter
tido experiéncias anteriores de improvisar pecas da musica popular brasileira,
demonstrou facilidade no transcrever/arranjar. Nesse sentido, sua participacdo em
pecas exclusivamente desse estilo ndo surpreende. Afirmou ter aprendido a escrever
para o seu instrumento e que gostaria de tocar em recitais.

Sobre o caminho que percorreu na construcao da transcri¢gao/arranjo, fez uma
seqliéncia: “1° andlise da partitura e escolher se faz transcri¢cdo ou arranjo; 2° quais
instrumentos se prestariam para a transcricdo ou arranjo; 3° escrever para cada
instrumento; 4° fazer algum arranjo complementar; 5° testar com o grupo; 6°
modificar, se necessario”.

Os estudantes foram unanimes na demonstracdo de satisfacdo no
atendimento a eles pela professora e pelas estagiarias. Respostas como: “Sim, nos
ajudou a melhorar o trabalho (pecas) e repassar as musicas consertando os erros” e,
“fundamental” foram utilizadas. Expressaram também o desejo de que a disciplina
Musica de Camara continue desenvolvendo esse trabalho de transcricdo/arranjo de
pecas para conjuntos de camara para eles préprios tocarem. Houve respostas como:
“sem duvida € um trabalho importantissimo para instrumentistas”, e “sim, com certeza

para gue outros instrumentos possam tocar”.
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5.6 CONSIDERACOES DAS ESTAGIARIAS

Quanto ao segundo questiondrio, no qual as estagiarias foram convidadas a
comentar sobre aspectos da experiéncia tanto para elas quanto para os alunos e o
desenvolvimento futuro do projeto, NB, do 1° SCR, observou que “os alunos
demonstraram crescimento ao longo das aulas”. Arguida se encontrou alguma
dificuldade para atender os alunos, respondeu: “sim. ‘Pouco tempo’ para o
desenvolvimento das atividades, pois 0 numero de alunos requeria mais uma aula
por semana, pelo menos, ou duas salas de aula para que se pudesse dividir a
turma”.

Sobre a contribuicdo da sua participagdo nesta pesquisa para 0 Seu
desenvolvimento musical e profissional, afirmou que “o contato com os alunos
propicia crescimento e aprendizado”.

A estagiaria considera que fazer estagios nos Cursos FM I, FM Il e AV da
EMBAP poderia se transformar em parceria entre esses cursos e o de Composicao e
Regéncia e ter continuidade. Isso porque “é uma oportunidade para testarmos o0s
diversos timbres instrumentais nos arranjos propostos e desenvolvidos com a turma.
E uma oportunidade de aprendizagem”.

Como sugestao, solicitou a “parceria constante de alunos de Composicao e
Regéncia com os alunos de FM I, FM I, AV, trabalhando com orquestracdo e
arranjos, formando Grupos de Musica de Camara da EMBAP”.

A estagiaria JR, do 5° SCR, por sua vez, como atuante da pesquisa,
observou que os alunos demonstraram ter ampliado o préprio conhecimento musical,
aplicando “os seus conhecimentos e limitacdes [...] com muita propriedade”. N&o
encontrou dificuldades para atender a turma.

Afirmou que a sua participagdo nesta pesquisa contribuiu “muitissimo” para o
seu desenvolvimento musical e profissional: “sempre temos o que aprender. Essa é
a melhor parte”.

Assim como NB, JR considera que fazer estagios nos Cursos FM I, FM Il 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 sugestao é que continue e amplie para alcancar os demais,

iISso é muito bom”.
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5.7 CONSIDERACOES DA PROFESSORA

De maneira geral, pode-se observar, no decorrer das varias etapas do
projeto, que a vivéncia tanto das praticas propostas quanto da interacdo, da
integracdo e do fazer musica em conjunto, resultou em uma ampliacdo da
experiéncia de cada um. Nesse processo de ensino-aprendizagem dinamico,
dial6gico, participativo e vivenciado, foram iniUmeros os resultados, muitos deles,
como se pode notar, apontados pelos proprios participantes.

Pode-se dizer que para o sucesso do projeto foi de suma importancia a
participacdo ativa das partes envolvidas. De um lado, o docente atuou na conducgéo
dos trabalhos com os alunos, atendendo as necessidades individuais e, a0 mesmo
tempo, dando-lhes liberdade para que tomassem suas proprias decisbes e
elaborassem suas construcbes. De outro lado, foi necessario que o discente ja
possuisse habilidades no seu instrumento com conhecimento musical a partir de
pequenas polifonias e que quisesse fazer masica em conjunto.

De extrema relevancia foi a escolha do repertério a ser trabalhado. Essa
escolha fez-se de acordo com o nivel de desenvolvimento motor e de compreensao
musical dos alunos participantes. A possibilidade de direcionar as vozes e/ou formar
linhas melddicas com 0 acompanhamento, para dois ou mais instrumentos, deve ser
clara nas partituras escolhidas como, por exemplo, as pecas polifonicas. A
adequacdao aos instrumentos envolvidos também foi considerada.

Além do repertério proposto pelo professor, pelas estagiarias, foi aceito uma
peca levada por uma aluna®. Contudo, estas pecas, ainda foram submetidas a
escolha dos alunos. Pois “sendo a musica uma atividade vinculada ao lado afetivo
do ser humano, este ponto se torna vital para o planejamento educacional’
(TOURINHO, 2002, p. 168). A experiéncia realizada mostrou que é desejavel que
principalmente para alunos iniciantes no processo de transcrigdo/arranjo, as pecas
ndo sejam longas, para que segundo Custodero (2006, p. 384), “as habilidades e
[0s] desafios precisam estar num mesmo nivel, e precisam ser elevados [conforme a
evolucdo do estudante]’. Para essa autora, este € “o primeiro critério para a

experiéncia de fluxo [experiéncia prazerosa]’.

“5 Alguns alunos levaram duetos na forma sonata os quais, por serem longos para as primeiras
experiéncias na transcri¢cao/arranjo, ndo foram aceitos.
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Cada estudante percorreu seu proprio caminho nesse processo. Houve
aguele que respondeu quase gque imediatamente recriando a musica, houve aquele
que transcreveu uma linha melddica, houve aquele que contribuiu significativamente
na interpretacdo das pecas recriadas. A partir das possibilidades cada um teve seu
proprio desenvolvimento intelectual, auditivo e motor. Ver o desabrochar de cada
aluno reconstruindo uma composi¢cdo de uma maneira diferente pode também ser
uma maneira de levar cada um a criar suas proprias obras. Pedagogicamente, esse
processo exige do professor a consideracdo de que “cada individuo precisa ser
reconhecido como autor de suas constru¢des,” como também, “precisa compreender
as possibilidades e limites de cada participante, ao mesmo tempo em que promove a
troca de experiéncias através da interacdo entre pares” (PORLAN*, 1998, apud
BOLZAN, 2002, p. 18-19).

Esse processo culminou com o material apostilado Transcrigoes/arranjos
para Conjuntos de Camara, o qual contém nove pegas transcritas/arranjadas pelos
participantes da pesquisa, e com um recital gravado de sete destas pecas.

Nesse contexto, tanto o material apostilado quanto a gravacdo sdo aspectos
visiveis da trajetoria percorrida. Os inUmeros outros saberes internalizados podem
ser apenas intuidos pela pesquisadora mediante as respostas dadas aos
questionarios, 0s comentarios dos alunos e a mudanca 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 pde em movimento varios processos de desenvolvimento
gue, de outra forma, seriam impossiveis de acontecer”. Assim, ainda com base neste
autor, pode-se afirmar que o ser humano constréi sua inteligéncia mediante a
convivéncia reciproca com o meio onde vive, sendo a sua evolucdo intelectual um

processo constante que pode ser impulsionado com a ajuda externa.

6 PORLAN, Rafael. Constructivismo y Escuela. Sevilha: Diada, 1998.
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6 REFLEXOES FINAIS

“Faz-se musica de camara, e nao toca-se
musica de camara. Séo o fazer através da
vivéncia e a vivéncia 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 educagao musical a dinamicidade e
a permanéncia do aprendizado, por meio da vivéncia alargada do fazer musica em
conjunto, que surgiu o projeto desta pesquisa. A experiéncia dos envolvidos foi
constituida desde a compreensdo da obra original, a sua desconstrugdo, a sua
reconstrucdo criativa individual e/ou coletiva (elaboragédo da transcricdo/arranjo), as
experimentacdes auditivas durante este processo, até a sua performance para a
gravacao.

A histéria da Arte mostra que o aprendizado ocorria de maneira integrada,
copiando-se e/ou manipulando-se grandes obras do passado. Exemplos disso séo as
inUmeras copias de esculturas gregas realizadas nos ateliés 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, construiam variacdes sobre composicdes de
seus antecessores e contemporaneos tanto para aprender a escrever quanto para
possibilitar a performance por eles préprios e por outros.

O estudante tinha que escrever o que iria tocar e aos poucos ele fazia uma
variacdo, uma transcricdo para outro instrumento naquela obra. Nota-se, portanto,
gue no passado a musica, em seus possiveis fazeres, era praticada como um todo.
No entanto, no passar de poucos séculos, houve a cisdo entre 0 musico compositor
e 0 musico intérprete. Desvinculou-se o ver, o investigar, 0 manipular, o compor e o

tocar, encontrando-se a pratica musical, hoje, ainda compartimentalizada.
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Com a realizacdo deste projeto, procurou-se oportunizar aos alunos um
retorno a vivéncia do construir o proprio conhecimento musical. Nao se pretendeu
transformar os alunos em futuros compositores/intérpretes, mas mostrar-lhes esta
possibilidade, pois muitos acreditam que a inspiragéo criadora constitui uma aptidao
inata. Essa imagem distorcida pode e deve ser modificada e esta € a funcdo do
educador musical.

Nesse sentido, Vygotsky comenta que

os dois tipos basicos de atividade sdo a reprodutora e a criadora ou
produtora. A primeira se caracteriza pela repeticdo de algo existente, tendo
como fundamento organico a plasticidade do sistema nervoso, o que
possibilita ao individuo a adaptagdo, ao mesmo tempo em que ele é capaz
de transformar-se. Sua fungdo é a manutencao das experiéncias passadas.
A segunda se caracteriza pela capacidade de reelaboracdo das
experiéncias passadas, combinando-as, favorecendo a imaginagdo e a
fantasia que sdo formas bésicas de relacdo. Sua funcdo é de tornar o
individuo um ser projetado para o futuro. A integracdo destes dois tipos de
atividade possibilita aos individuos ajustarem-se ao ja vivido, criando novas
situacdes que envolvam a criagdo artistica, cientifica e técnica.
(VYGOTSKY*, 1982, apud BOLZAN, 2002, p. 33).

Muitos estudantes desistem na fase inicial e intermediaria dos seus estudos
musicais porque sao exclusivamente direcionados ao estudo do instrumento, de
maneira solitaria, sem tocar com seus colegas e sem vinculo com a escrita musical.
As instituicdes de ensino e os professores ainda estdo enraizados nessa maneira
cindida de encarar a musica. Acredita-se nédo ser facil o professor dar o passo inicial
nesta mudanca, por ndo ter tido ele proprio essa experiéncia ou intimidade com a
composicdo. Ao mesmo tempo em que se esta possibilitando aos participantes uma
nova abordagem da musica, 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 proprias possibilidades procurando
amplia-las.

De certa maneira, pode-se considerar que esta pesquisa ndo 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 €, a técnica, a
execucdo, a composicao, a literatura e a apreciagdo, constituindo uma vivéncia que

0 autor considera uma experiéncia completa do discurso musical. Com essa

*"VYGOTSKI, L. S. La Imaginacién y el Art en la Infancia. Madrid: Akal Editor, 1982.
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experiéncia os alunos em questdo puderam experimentar, manipular e fazer novas
conexfes com a musica.

Pode-se afirmar que, em geral, professores comprometidos com a
experiéncia musical cuidam para que seus alunos perpassem as quatro camadas do
discurso musical (materiais, expressdo, forma e valor). Inclusive, “eles podem
[devem] auxiliar as pessoas [0s alunos] a penetrar mais no discurso musical do que
elas seriam capazes se nado fossem ajudadas” (SWANWICK, 2003, p. 113).

Para Swanwick, “a musica é uma forma de discurso [...], um meio no qual as
idéias acerca de n6s mesmos e dos outros séo articuladas em formas sonoras”. Na
continuidade diz que “o discurso modifica continuamente a forma simbdlica em que
aparece” e complementa que, a musica como discurso, “promove e enriguece nossa
compreensao sobre n6s mesmos e sobre o mundo” (2003, p. 18).

E nesse sentido que a realizagdo desta pesquisa teve sua importancia
maior. De um lado, a vivéncia ampliada da experiéncia musical, que tem como
consequéncia uma nova visdo do fazer musica. De outro, uma compreensao
significativa do processo de constru¢cdo musical com liberdade, o qual colabora para
a conscientizacao das muitas possibilidades do si mesmo e da insercédo 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 formagéo dos conjuntos de
camara, buscou-se mais do que tudo, o encontro, tdo enfatizado por Swanwick e por
Nirenberg (1995, p. 146) “o encontro cameristico [...] construido tijolo por tijolo,
conscientemente dentro de uma realidade propria que pressupde uma
condicdo humana de crescimento e amadurecimento”. Buscou-se, assim,
trazer para o0 contexto educacional-institucional esta préatica social da
construgdo do conhecimento, pois, como afirma Swanwick (2003, p. 58), a
histéria e a sociologia da musica sdo “acessiveis somente por meio de portas e
janelas em encontros musicais especificos. E apenas nesses encontros que as
possibilidades existem para transformar sons em melodias, melodias em formas, e

formas em eventos significativos de vida”.
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APENDICE 1 - TERMO DE CONSENTIMENTO DE PARTICIPACAO DA PESQUISA
PARA O ESTUDANTE

Titulo do Projeto: “Da Leitura de Partituras Musicais a Transcricdo/Arranjo para
Conjuntos de Camara”

Pesquisadora: Denise Silvia Borusch

Local da Pesquisa: Escola de Musica e Belas Artes do Parana (EMBAP)

Endereco e telefone: Rua Emiliano Perneta, 179. Tel. (41) 3026-0029

INFORMAGAO AO ESTUDANTE E DOCUMENTO DE CONSENTIMENTO

Vocé esta sendo convidado (a) a participar de uma pesquisa, coordenada por uma
profissional da educacdo musical agora denominada pesquisadora. Para poder participar, é
necessario que vocé leia este documento com atencédo. Por favor, peca a responsavel pelo
estudo para explicar qualquer palavra ou procedimento que vocé nao entenda claramente.

O propdsito deste documento é dar a vocé as informagbes sobre a pesquisa e, se
assinado, dara a sua permissao para participar no estudo. O documento descreve o objetivo,
procedimentos e beneficios. Vocé s6 participard do estudo se vocé quiser. Vocé pode se
recusar a participar ou se retirar deste estudo a qualquer momento.

INTRODUCAO

A dificuldade em encontrar partituras de acordo com os conhecimentos dos
estudantes/intérpretes e participantes dos conjuntos de camara, nos remete a filosofia e o
Referencial Tedrico Pratico dos Cursos Formagédo Musical | (FM 1), Formag&o Musical Il (FM
II) e Avancado (AV) que entre outras atividades previstas aos estudantes, privilegia a
composicao/arranjo/transcricao de musicas.

PROPOSITO DO ESTUDO

O objetivo principal € saber como se da o processo em transcrever/arranjar masicas
para Conjuntos de Camara feitos pelos estudantes para eles préprios interpretarem
potencializando, assim, o desenvolvimento musical dos mesmos.

SELEGCAO
CRITERIOS DE INCLUSAO NA PESQUISA:
» Alunos matriculados na Escola de Musica e Belas Artes do Parana (EMBAP);
» Que frequentem os Cursos FM |, FM 1l e AV;
» Que tenham optado pela disciplina Musica de Camara no horario das15h20 as 16h10
nas quartas-feiras.
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PROCEDIMENTOS

Os estudantes que freqiientam a disciplina Misica de Camara serdo mediados pela
professora/pesquisadora e pelas especialistas (estagiarias do Curso de Composi¢do e
Regéncia da EMBAP) nas seguintes tarefas: escolha das musicas; escolha dos instrumentos
disponiveis para serem trabalhados; transcricdo/arranjo das mdusicas e execucdo das
mesmas.

e PARTICIPACAO VOLUNTARIA: Sua decisdo em participar deste estudo é voluntaria.
Vocé pode decidir ndo participar no estudo. Uma vez que vocé decidiu participar do
estudo, vocé pode retirar seu consentimento e participacdo a qualquer momento. Se
vocé decidir ndo continuar no estudo e retirar sua participacdo, vocé nao sera punido ou
perdera qualquer beneficio ao qual vocé tem direito.

e CUSTOS: Nao havera nenhum custo a vocé relacionado aos procedimentos previstos no
estudo.

e PAGAMENTO PELA PARTICIPACAQ: Sua participacdo é voluntaria, portanto vocé nio
sera pago por sua participagdo neste estudo.

PERMISSAO PARA REVISAO DE REGISTROS, CONFIDENCIALIDADE E ACESSO AOS
REGISTROS

A pesquisadora responsavel pelo estudo ira coletar informacdes sobre o produto
didatico musical elaborado por vocé (transcricdes/arranjos com finalidade didatica) no qual
poderéa constar seu nome como autor das suas transcricdes desde que seja aceito por
vocé e confirmado por seu responsavel. Caso vocé e seu responsavel ndo desejem que
0 seu nome apareca nesse produto, um coédigo substituird seu nome. Os dados coletados
serdo usados para a avaliagdo do estudo. Autoridades da area da Educacéo poderéo revisar
os dados fornecidos. Os dados também poderéo ser usados em publicagdes cientificas.

O produto didatico musical de sua autoria com a devida revisdo e orientagdo, em
hipétese alguma sera editado, comercializado sem sua autorizagao.

No final do semestre letivo da EMBAP (data a combinar), havera um Recital de
vocés estudantes apresentando suas transcricbes no qual peco a permissdo de vocés e
seus responsaveis para filmar este evento o qual podera ser apreciado em Congressos de
Musica.

Apbs este recital, nds (estudantes, estagiarias e professora/pesquisadora),
dialogaremos sobre esta pesquisa onde poderemos expressar pontos positivos e negativos,
0 que é cientificamente conhecido como avaliacdo da pesquisa. Para este momento também
peco permissao para filmar/gravar. Esta gravacéo ndo sera demonstrada, servird somente a
pesquisadora para transcrever 0s pontos positivos e negativos para a pesquisa e caso seja
necessario serda dado um cédigo para cada estudante, preservando assim a sua identidade.

Vocé tem direito de acesso aos seus dados. Vocé pode discutir esta questdo com a
pesquisadora (sua professora de Musica de Camara).
CONTATO PARA PERGUNTAS

Se vocé ou seu responsavel tiverem alguma duvida com relacdo ao estudo, vocé
deverd contatar o pesquisador do estudo.
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DECLARAGAO DE CONSENTIMENTO DO ESTUDANTE PARA QUE EM SEU PRODUTO
MUSICAL COM FINS DIDATICOS, SEJA COLOCADO O SEU NOME.

Eu li e discuti com o pesquisador responsavel pelo presente estudo, 0s
detalhes descritos neste documento. Eu entendi a informacdo apresentada neste termo de
consentimento.

Entendo, que eu sou livre para aceitar ou recusar, € que eu posso interromper
minha participacdo a qualquer momento sem dar uma razdo. Eu concordo que os dados
coletados para o estudo sejam usados para o proposito acima descrito.

Eu receberei uma copia assinada e datada deste Documento de Consentimento
Informado.

NOME DO ESTUDANTE:

NOME DO RESPONSAVEL ASSINATURA DATA

NOME DA PESQUISADORA DATA
ASSINATURA

DECLARAGAO DE CONSENTIMENTO DO ESTUDANTE PARA QUE EM SEU PRODUTO
MUSICAL COM FINS DIDATICOS, SEJA COLOCADO UM CODIGO EM SUBSTITUICAO
AO NOME DO ESTUDANTE.

Eu li e discuti com o pesquisador responséavel pelo presente estudo, os detalhes
descritos neste documento. Eu entendi a informacdo apresentada neste termo de
consentimento.

Entendo, que eu sou livre para aceitar ou recusar, e que eu posso interromper
minha participacdo a qualguer momento sem dar uma razdo. Eu concordo que os dados
coletados para o estudo sejam usados para o proposito acima descrito.

Eu receberei uma copia assinada e datada deste Documento de Consentimento
Informado.

NOME DO ESTUDANTE:

NOME DO RESPONSAVEL ASSINATURA DATA

NOME DA PESQUISADORA DATA
ASSINATURA
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DECLARAGAO DE CONSENTIMENTO DO ESTUDANTE PARA QUE POSSA SE
FILMADO/GRAVADO NO RECITAL DO SEU PRODUTO MUSICAL

Eu li e discuti com o pesquisador responsavel pelo presente estudo, os detalhes
descritos neste documento. Eu entendi a informacdo apresentada neste termo de
consentimento.

Entendo, que eu sou livre para aceitar ou recusar, € que eu posso interromper
minha participacdo a qualquer momento sem dar uma razdo. Eu concordo que os dados
coletados para o estudo sejam usados para o proposito acima descrito.

Eu receberei uma copia assinada e datada deste Documento de Consentimento
Informado.

NOME DO ESTUDANTE:

NOME DO RESPONSAVEL ASSINATURA DATA

NOME DA PESQUISADORA DATA
ASSINATURA

DECLARAGAO DE CONSENTIMENTO DO ESTUDANTE PARA QUE POSSA SER
FILMADO/GRAVADO NA AVALIACAO DA PESQUISA

Eu li e discuti com o pesquisador responsavel pelo presente estudo, os detalhes
descritos neste documento. Eu entendi a informacdo apresentada neste termo de
consentimento.

Entendo, que eu sou livre para aceitar ou recusar, e que eu posso interromper
minha participacdo a qualguer momento sem dar uma razdo. Eu concordo que os dados
coletados para o estudo sejam usados para o proposito acima descrito.

Eu receberei uma copia assinada e datada deste Documento de Consentimento
Informado.

NOME DO ESTUDANTE:

NOME DO RESPONSAVEL ASSINATURA DATA

NOME DA PESQUISADORA DATA
ASSINATURA
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APENDICE 2 - TERMO DE CONSENTIMENTO DE PARTICIPACAO DA PESQUISA
PARA A ESTAGIARIA

Titulo do Projeto: “Da Leitura de Partituras Musicais a Transcricdo/Arranjo para
Conjunto de Camara”

Pesquisadora: Denise Silvia Borusch

Local da Pesquisa: Escola de Musica e Belas Artes do Parana (EMBAP)

Endereco e telefone: Rua Emiliano Perneta, 179. Tel. (41) 3026-0029

INFORMAGCAO A ESTAGIARIA E DOCUMENTO DE CONSENTIMENTO

Vocé esta sendo convidado (a) a participar de uma pesquisa, coordenada por uma
profissional da educacdo musical agora denominada pesquisadora. Para poder participar, é
necessario que vocé leia este documento com atencdo. Por favor, peca a responsavel pelo
estudo para explicar qualquer palavra ou procedimento que vocé ndo entenda claramente.

O propdsito deste documento é dar a vocé as informagBes sobre a pesquisa e, se
assinado, dara a sua permissao para participar no estudo. O documento descreve o objetivo,
procedimentos e beneficios. Vocé sO participara do estudo se vocé quiser. Vocé pode se
recusar a participar ou se retirar deste estudo a qualquer momento.

INTRODUCAO

A dificuldade em encontrar partituras de acordo com os conhecimentos dos
estudantes/intérpretes e participantes dos conjuntos de camara, nos remete a filosofia e o
Referencial Tedrico Pratico dos Cursos Formacao Musical | (FM 1), Formagéo Musical Il (FM
) e Avancado que entre outras atividades previstas aos estudantes, privilegia a
composicao/arranjo/transcricdo de musicas.

PROPOSITO DO ESTUDO

O objetivo principal € saber como se da o processo em transcrever/arranjar muasicas
para Conjuntos de Camara feitos pelos estudantes para eles préprios interpretarem
potencializando, assim, o desenvolvimento musical dos mesmos.

SELECAO
CRITERIOS DE INCLUSAO NA PESQUISA:
» Alunos matriculados na Escola de Musica e Belas Artes do Parana (EMBAP);
» Que frequentem o Curso de Composi¢do e Regéncia
» Que desejem estagiar na disciplina Musica de Camara no horario das15h20 as
16h10 nas quartas-feiras.
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PROCEDIMENTOS

Os estudantes que frequientam a disciplina Misica de Camara serdo mediados pela
professora/pesquisadora e pelas especialistas (estagiarias do Curso de Composi¢do e
Regéncia da EMBAP) nas seguintes tarefas: escolha das musicas; escolha dos instrumentos
disponiveis para serem trabalhados; transcricdo/arranjo das mdusicas e execucdo das
mesmas.

e PARTICIPACAO VOLUNTARIA: Sua decisdo em participar deste estudo é voluntaria.
Vocé pode decidir ndo participar no estudo. Uma vez que vocé decidiu participar do
estudo, vocé pode retirar seu consentimento e participacdo a qualquer momento. Se
vocé decidir ndo continuar no estudo e retirar sua participacdo, vocé nao sera punido ou
perdera qualquer beneficio ao qual vocé tem direito.

e CUSTOS: Nao havera nenhum custo a vocé relacionado aos procedimentos previstos no
estudo.

e PAGAMENTO PELA PARTICIPACAQ: Sua participacdo é voluntaria, portanto vocé nio
sera pago por sua participagdo neste estudo.

PERMISSAO PARA REVISAO DE REGISTROS, CONFIDENCIALIDADE E ACESSO AOS
REGISTROS

A pesquisadora responsavel pelo estudo ird coletar informacdes sobre o produto
didatico musical revisado por vocé estagidria (transcrigcbes/arranjos com finalidade didatica)
no qual podera constar seu nome como revisora ou autora (havendo sua participacéo)
das transcri¢cfes desde que seja aceito por vocé. Caso vocé ndo aceite que o seu home
apareca nesse produto, um cédigo substituira seu nome. Os dados coletados serdo usados
para a avaliacdo do estudo. Autoridades da area da Educacdo poderdo revisar os dados
fornecidos. Os dados também poderdo ser usados em publicacdes cientificas.

O produto didatico musical de sua autoria e/ou revisado por vocé, em hipbtese
alguma sera editado, comercializado sem sua autorizagdo.

No final do semestre letivo da EMBAP (data a combinar), havera um Recital com a
apresentacdo das transcricdes no qual peco a permissdo de vocés para filmar este evento o
qual podera ser apreciado em Congressos de Musica.

Apbs este recital, ndés (estudantes, estagiarias e professora/pesquisadora),
dialogaremos sobre esta pesquisa onde poderemos expressar pontos positivos e negativos,
0 que é cientificamente conhecido como avaliagéo da pesquisa. Para este momento também
peco permissao para filmar/gravar. Esta gravacéo ndo sera demonstrada, servird somente a
pesquisadora para transcrever 0s pontos positivos e negativos para a pesquisa e caso seja
necessario sera dado um cdédigo para cada estudante/estagiaria, preservando assim a sua
identidade.

Vocé tem direito de acesso aos seus dados. Vocé pode discutir esta questdo com a
pesquisadora (professora de Musica de Camara).

CONTATO PARA PERGUNTAS

Se vocé ou seu responsavel tiverem alguma duvida com relacdo ao estudo, vocé
deverd contatar o pesquisador do estudo.
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DECLARAGAO DE CONSENTIMENTO DA ESTAGIARIA PARA QUE EM SUA REVISAO
MUSICAL COM FINS DIDATICOS, SEJA COLOCADO O SEU NOME.

Eu li e discuti com o pesquisador responsavel pelo presente estudo, os detalhes
descritos neste documento. Eu entendi a informacdo apresentada neste termo de
consentimento.

Entendo, que eu sou livre para aceitar ou recusar, € que eu posso interromper
minha participacdo a qualquer momento sem dar uma razdo. Eu concordo que os dados
coletados para o estudo sejam usados para o proposito acima descrito.

Eu receberei uma copia assinada e datada deste Documento de Consentimento
Informado.

NOME DA ESTAGIARIA ASSINATURA DATA

NOME DA PESQUISADORA DATA
ASSINATURA

DECLARAGAO DE CONSENTIMENTO DA ESTAGIARIA PARA QUE EM SUA REVIS@O
MUSICAL COM FINS DIDATICOS, SEJA COLOCADO UM CODIGO EM SUBSTITUICAQO
AO NOME.

Eu li e discuti com o pesquisador responsavel pelo presente estudo, os detalhes
descritos neste documento. Eu entendi a informacdo apresentada neste termo de
consentimento.

Entendo, que eu sou livre para aceitar ou recusar, € que eu posso interromper
minha participacdo a qualquer momento sem dar uma razdo. Eu concordo que os dados
coletados para o estudo sejam usados para o0 proposito acima descrito.

Eu receberei uma copia assinada e datada deste Documento de Consentimento
Informado.

NOME DA ESTAGIARIA ASSINATURA DATA

NOME DA PESQUISADORA DATA
ASSINATURA
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DECLARAGAO DE CONSENTIMENTO DA ESTAGIARIA PARA QUE POSSA SE
FILMADA/GRAVADA NO RECITAL DO SEU PRODUTO MUSICAL

Eu li e discuti com o pesquisador responsavel pelo presente estudo, os detalhes
descritos neste documento. Eu entendi a informacdo apresentada neste termo de
consentimento.

Entendo, que eu sou livre para aceitar ou recusar, € que eu posso interromper
minha participacdo a qualguer momento sem dar uma razdo. Eu concordo que os dados
coletados para o estudo sejam usados para o proposito acima descrito.

Eu receberei uma copia assinada e datada deste Documento de Consentimento
Informado.

NOME DA ESTAGIARIA ASSINATURA DATA

NOME DA PESQUISADORA DATA
ASSINATURA

DECLARAGCAO DE CONSENTIMENTO DA ESTAGIARIA PARA QUE POSSA SER
FILMADA/GRAVADA NA AVALIACAO DA PESQUISA

Eu li e discuti com o pesquisador responséavel pelo presente estudo, os detalhes
descritos neste documento. Eu entendi a informagdo apresentada neste termo de
consentimento.

Entendo, que eu sou livre para aceitar ou recusar, e que eu posso interromper
minha participacdo a qualquer momento sem dar uma razdo. Eu concordo que os dados
coletados para o estudo sejam usados para o proposito acima descrito.

Eu receberei uma cdOpia assinada e datada deste Documento de Consentimento
Informado.

NOME DA ESTAGIARIA ASSINATURA DATA

NOME DA PESQUISADORA DATA
ASSINATURA
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APENDICE 3 — QUESTIONARIO PARA OS ESTUDANTES E PARA AS
ESTAGIARIAS

QUESTIONARIO PARA OS ESTUDANTES DOS CURSOS FM |, FM Il E AV

e A suaidade:

e O ano e o curso em que vocé esta matriculado (a) na EMBAP:

1. Porque vocé escolheu participar da disciplina Musica de Camara entre as ofertadas
pelos cursos?

2. Vocé ja havia feito anteriormente transcricdes/arranjos de pecas musicais para
conjuntos de Camara?

3. Vocé considera que a assisténcia da professora e das estagidrias para que este
trabalho pudesse ser realizado, foi satisfatoria?

4. Vocé considera que fazer transcrigbes/arranjos, acrescentou-lhe algum
conhecimento?

5. Vocé gostaria de que nos Cursos de Extensdo da EMBAP houvesse continuidade ao
trabalho de transcri¢cdes/arranjos de musicas para conjuntos?

6. Devido as faltas de alguns colegas (alternadamente), ndo pudemos ensaiar como
deveriamos para que participassemos de recitais. Vocé gostaria de tocar em
recitais?

7. Vocé poderia descrever como voceé fez suas transcrigbes/arranjos?

Curitiba, 28/11/07.
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QUESTIONARIO PARA AS ESTAGIARIAS

e O ano e o curso em que vocé esta matriculada na EMBAP:

1. Como atuante nesta pesquisa, vocé observou se os alunos demonstraram ter
ampliado o proprio conhecimento musical?

2. Vocé encontrou alguma dificuldade para atender os alunos? Qual ou quais?

3. A sua participacdo nesta pesquisa contribuiu de alguma maneira para o seu
desenvolvimento musical e profissional?

4. Visto que, vocé atuou como professora/mediadora, revisora das pecas transcritas e
na performance dos alunos. Vocé considera que fazer estagios nos Cursos FM |, Il e
Avancado da EMBAP poderia se transformar em parceria entre 0s cursos envolvidos
e ter continuidade? Por qué?

5. Vocé teria alguma sugestao?

Curitiba, 28/11/2007.
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APENDICE 4 — MATERIAL APOSTILADO: TRANSCRICOES/ARRANJOS PARA
CONJUNTOS DE CAMARA

TRANSCRICOES/ARRANJOS
PARA
CONJUNTOS DE CAMARA

Curitiba
2007
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Transcrigdes/arranjos para Conjuntos de Camara € um material apostilado
contendo o trabalho realizado, principalmente, por estudantes participantes da
disciplina Musica de Camara dos Cursos Formacdo Musical I, Formacao Musical Il e
Avancado, da Escola de Musica e Belas Artes do Parana, no ano de 2007.

Para a realizagdo deste trabalho, os estudantes foram mediados pela
professora dessa disciplina e por duas estagiarias, alunas do Curso de Composi¢ao
e Regéncia.

Com base em pecas originais para piano solo ou piano e canto, essas pecas
foram transcritas/arranjadas para conjuntos de camara, oportunizando suas
execucodes pelos préprios transcritores/arranjadores.

Este material contém nove pecas originais com suas transcricdes/arranjos e,

estas foram dispostas em ordem cronolégica de nascimento de seus compositores.

Participantes da Pesquisa

Os estudantes dos Cursos Formagéo Musical |, Formagéo Musical Il e Avangado:

A. Braine

D. M. Solis

E. Rosa

J. Beims

M. O. M. Bueno

P. Goltz

R. G. C. Guimaraes
T. M. Amaral

V. L. Coutinho

As estagiarias do Curso Superior de Composicao e Regéncia:

J. Rezende
N. Barrera

Professora responsavel pela disciplina e pesquisa:

Denise Silvia Borusch
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Velha Melodia Francesa

Moderato assai P 1. TSCHAIKOWSKY
con espressione
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FONTE: TSCHAIKOWSKY, P. I. Velha Melodia Francesa. In: Album para a Juventude, op. 39.
7.ed. Sao Paulo; Rio de Janeiro: Irméaos Vitale, © 1957. p. 28.
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Velha Melodia Francesa Op. 39, n.° 16

Quarteto para Clarinete, Violino, Viola e Violoncelo

P. . TSCHAIKOWSKY (1840 - 1893)
Transcrigdo/Arranjo didatico: E. Rosa
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Transcrigdofarranjo realizado por meio da fonte original: TSCHAIKOWSKY, P. I Velha Melodia Francesa.
In: Album para a Juventude, op. 39. 7. ed. Sdo Paulo; Rio de Janeire: Irmios Vitale, @ 1957 p. 28.

Revisdo didatica: J. Rezende (Curso SCRY). Orientagdo: Prof® Denise S. Borusch.
EMBAP. Cursos: FM |, FM Il e AV. 2007
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BERCEUSE
Op. 16
Allegratio moderato Gabriel FAURE
e S - __ (12345-1824),
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FOMNTE: FAURE, Gabriel. Bercause op. 18. Transcricie para flauta, clarinete e oboé de: Jensy Zoltan.
Budapest: Editic Musica, @ 1875.
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BERCEUSE
Op. 16

Allegratto moderato Gabriel FAURE
(1845-1824)

Clarineits in Sib

il |
mil

':-ﬂj ]

FONTE: FAURE, Gabriel. Berceuse op. 16. Transcric3io para flauta, clarinete e oboé de: Jeney Zoltan.
Budapest: Editio Musica, @ 1975.
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Berceuse Op. 16
Quarteto para Clarinete, Violino, Vicloncelo e Piano
Alegrette moderato G. FAURE {1845-1224)

Transerigao/Amano didatico:
Braine: Solis; Bueno: Borusch
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Transcrigao/Arranjo realizado por meio da fonte original: FAURE. Gabriel. Berceuse op. 16.
Transcrigdo para flauta, clarinete & oboé de: Jensy Zoltan. Budapest: Editio Musica, ® 1975,
Revisdo didatica: J. Rezende (Curso SCR). Crientagdo: Prof Denise 5. Borusch.
EMBAP. Cursos: FM I FM 11 = AW, 2007.
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Berceuse Op. 16
Quarteto para Clarinete, Violino, Violoncelo e Piano

Allegratto moderato . FAURE (1845-1924)
Transcrigo/arranjo didafico:
A. Braine

Transcrigio/Arranjo realizadoe por meio da fonte original: FAURE, Gabriel. Berceuse op. 16.
Transcrigdo para flauta, clarinete & obog de: Jensy Zoltan. Budapest: Editio Musica, @ 1975,
Revisdo didatica: J. Rezende {Curso SCR). Orientagdo: Prof Denise 5. Borusch.
EMBAP. Curzos: FM I; FM 11 & AV, 2007.
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Berceuse Op. 16
Quarteto para Clarinete, Violino, Violoncelo e Piano

Allegretto modearato . FAURE {1845-1924)
Transcricdo/Arranjo didafico:
A Braine; M. M. Bueno; Borusch
T I TSI
B = B v . L,' r ,

T

i

- . eIpressive - P

TranscriciolArranje realizado per meio da fonte original: FﬁURE, Gabriel. Berceuss op. 16.
Transcrigio para flauta, clarinete e oboé de: Jeney Zoltén. Budapest: Editio Musica, @ 1375,
Revizdo didatica: J. Rezende (Curse SCR). Orientagio: Prof* Denize 5. Borusch.

EMBAR. Cursos: FM I, FM 11 e &Y. 2007,
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Berceuse Op. 16

Quarteto para Clarinete, Violino, Violoncelo e Piano
Allegratto moderato . FAURE (1845-1924)

Transcrigdo/Armanjo didatico:
A. Braing; J. Beims; Borusch
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Transcrigo/Arranjo realizado por meic da fonte original: FAURE, Gabriel. Berceuse op. 18
Transcrigio para flauta, clarinete e oboé de: Jeney Zoltan. Budapest: Editio Musica, @ 1575.
Revisdo didatica: J. Rezende (Curso SCR). Orientagdo: Prof Denise 5. Borusch.
EMBAP. Cursos: FM I; FM 11 e &Y. 2007.
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The Entertainer
Trio para Flauta, Clarinete e Piano

SCOTT JOPLIM {1857 - 1817)
Transcrigio/Aranjo didatico: P. Geltz: V. L. Coutinhe
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Transcrigho/Aranjo realizade por meic de: Fotocdpia de aranjo simplificado, de autor desconhecido.
Revisdo didatica: J. Rezende (Curso SCR). Orientacdo: Prof. Denise 5. Borusch.
EMBAP. Cursos: FMI; FM Il e AV, 2007.
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The Entertainer
Trio para Flauta, Clarinete e Piano

SCOTT JOPLIN ({1867 - 1917}
Transcricda/Arranjo didatico: V. L. Coutinhe

Transcngio/Arranjo realizado por meio de: Fotocdpia de arranjo simplificado, de autor desconhecido.
Revis3o didatica: J. Rezende (Curso SCR)). Onentaco: Prof®. Denise S. Borusch.
EMBAP. Cursos: FM [; FM Il e AV, 2007.
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The Entertainer
Trio para Flauta, Clarinete e Piano

SCOTT JOPLIN (1867 - 1917)
Transcricio/Arranjo e Transposic3o didatica:

V. L. Coutinho
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Transcricdo/Arranjo realizado por meio de: Fotocapia de arranjo simplificado, de autor desconhecido.
Revisdo didatica: J. Rezende (Curso SCR). Onentac3o: Prof®. Denise S. Borusch.
EMBAP. Cursas: FM I, FM Il e AY. 2007.
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Carinhoso
Samba Estylisado

ml.]sica de PIXINGUINHA
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FONTE: VIANNA, Alfredo da Rocha [PIXINGUINHA]; BARRO, J. de. Carinhoso. 330 Paule; Rio de Janeiro: Mangione, @ 1936.
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Carinhoso

Samba Estylisado

Mdusica de Pixinguinha

Letra de Jodo de Barro

Meu coracgéo,
N&o sei por que,
Bate feliz
Quando te vé...
E os meus olhos ficam sorrindo,
E pelas ruas vao te seguindo,
Mas mesmo assim,
Foges de mim!
BIS

Ah! Se tu soubesses como sou téo carinhoso,
E o0 muito e muito que te quero!...

E como é sincero o meu amor

Eu sei que tu ndo fugirias mais de mim!
Vem, vem, vem, vem,

Vem sentir o calor

Dos labios meus

A procura dos teus,

Vem matar esta paixao

Que me devora o coracéo

E sé assim entao,

Serei feliz,

Bem feliz.

FONTE: VIANNA, Alfredo da Rocha [PIXINGUINHA]; BARRO, J. de. Carinhoso. Sao
Paulo; Rio de Janeiro: Mangione, © 1936.
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Carinhoso
Samba Estylisado
Sexteto para 2 Flautas, Clarinete, Viola, Violoncelo e Piano

PLAIMGLUINHA (1887 - 1873)
Transcrigioffrranjo didatico: Coutinho; Guimardes;
Braing; Beims; Rosa; Barrera; Borusch;

piano: P, Goltz i
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Transcrigacl/Amanjo realizado por meio da fonte original:
WVIANNA, Alfredo da Rocha [PLXINGUINHAL BARRD, Jodo de.
Carinhoso. S&o0 Paulo; Rio de Janeiro: Mangione, @ 1936,
Reviséo: M. Barrera; J. Rezende (Curso SCR). Orientagdo: Prof. Denise 5. Borusch.
EMBAP. Cursos: FM |: FM Il e AV, 2007.
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Carinhoso
Samba Estylisado
Sexteto para 2 Flautas, Clarinete, Viola, Violoncelo e Piano

PIXINGUINHA (1897 - 1973)
Transcrigao/Arranjo didatico:
V. L. Coutinho; N. Barrera
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Transcrigdo/Arranjo realizado por meio da fonte original:
VIANNA, Alfredo da Rocha [PIXINGUINHA]; BARRO, Jodo de. Carinhoso. S3o Paulo; Rio de Janeiro: Mangione, © 1936.
Revisao: N. Barrera; J. Rezende (Curso SCR). Orientacdo: Prof®. Denise S. Borusch.
EMBAP. Cursos: FM [; FM Il e AV. 2007.
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Carinhoso
Samba Estylisado
Sexteto para 2 Flautas, Clarinete, Viola, Violoncelo e Piano

PIAIMGUINHA (1887 - 1973)
Transcrigio/Arranjo didatico:
R. Guimardss; D. Borusch
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Transcrigdo/Arranjo realizado por meio da fonte original:
YIAMMA, Alfredo da Rocha [PIXINGUINHA] BARRO, Jodo de. Carinhozo. S&0 Paulo; Rio de Janeiro: Mangions, @ 1935,
Revisdo: M. Barrera; J. Rezende (Curso SCR). Crientagdo: Prof. Denise 5. Borusch.
EMEBAP. Curzos: FM I; FM Il 2 &Y. 2007.
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Carinhoso
Samba Estylisado
Sexteto para 2 Flautas, Clarinete, Viola, Violoncelo e Piano
PLAINGUINHA (1897 - 1973)

Transcricdo/Arranjo didatico: Coutinho; Guimariss;
Barrera; Borusch
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Transcric&ofArranjo realizado por meio da fontes original:
VIANNA, Alfredo da Rocha [PIXINGUINHA], BARRO, Jodo de. Carinhoso. Sao0 Paulo; Rio de Janeiro: Mangione, @ 1936
Revisdo: N. Barrera; J. Rezende (Curso SCR). Orientago: Prof. Denise 5. Borusch.
EMBAP. Cursos: FM [; FM 11 e &Y. 2007.
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Carinhoso
Samba Estylisado
Sexteto para 2 Flautas, Clarinete, Viola, Violoncelo e Piano

PIXINGUINHA (1897 - 1973)
Transcrigao/Arranjo didatico:
A_ Braine; N. Barrera
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Transcrigdo/Arranjo realizado por meio da fonte original:
VIANNA, Alfrede da Rocha [PIXINGUINHA]; BARRO, Jodo de. Carinhoso. S3o Paule: Rio de Janeiro: Mangione, © 1536.

Revisdo: N. Barrera; J. Rezende (Curso SCR). Orientacio: Prof®. Denise S. Borusch.
EMBAP. Cursos: FM I; FM Il e AY. 2007.
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Carinhoso
Samba Estylisado

Sexteto para 2 Flautas, Clarinete, Viola, Violoncelo e Piano
PIXINGUINHA (1897 - 1973)

Transcrigdo/Arranjo didatico:
E. Rosa; N. Barrera
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Transerigdc/Arranjo realizado por meio da fonte onginal:
VIANNA, Alfredo da Rocha [PIXINGUINHA]; BARRO, Jodo de. Carinhoso. S3o Paule; Rio de Janeiro: Mangione, @ 1936.
Revisda: N. Barrera; J. Rezende {Curso SCR). Orienta¢io: Prof®. Denise S. Borusch.
EMBAP. Cursos: FM I; FM Il e AV. 2007.
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Carinhoso
Samba Estylisado
Sexteto para 2 Flautas, Clarinete, Viola, Violoncelo e Piano
FPLINGUINHA (1887 - 1973)

Transcrigdo/Arranjo didatico:
J. Beims; M. Barrera
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Transcrigo/Arranjo realizado por meio da fonte original:
YIANMA, Alfredo da Rocha [PIXKIMGUINHA] BARRD, Jodo de. Carnhoso. S&o Paulo; Rio de Janeiro: Mangions, @ 1936,
Revisdo: M. Barrera; J. Rezende (Curso SCR). Orientacdo: Prof. Denise . Borusch.
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1.2 Suite Infantil
n" 4
Seresta

GUERRA-PEIXE
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FOMTE: GUERRA-PEIXE. Seresta. In: 1.2 Suits Infantil. Revisdo de Lorenzo Ferndndez.
%30 Paule; Rio de Janeiro: Irmaos Vitale, © 1944, 1 partitura (2 p.). Pianc.
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1.2 Suite Infantil
n® 4 Seresta

Trio Para Violino, Violoncelo e Piano

—

198

GUERRA-PEIXE (1814-1993)
Transcrigio/Aranjo didéfico: P. Goitz
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Transcricie/Arranjo realizado por meio da fonte original: GUERRA-FEIXE. Seresta. In: 1.2 Suite Infantil.
530 Paule - Rio de Janeiro: Imaos Vitale, ® 1244, 1 partitura {2 p.). Piano.
Revisdo didatica: J. Rezende (Curso SCR). Orientagio: Frof. Denise 5. Barusch.

EMBAP. Cursos: FM I: FM Il e AV, 2007,
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1.2 Suite Infantil
n° 4 Seresta
Trio Para Violino, Violoncelo e Piano

GUERRA-PEIXE (1914-1993)
TranscrigdofAmanjo didatice: P. Goliz
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TranzcrigéolArranjo realizado por meio da fonte original: GUERRA-PEIXE. Seresta. In: 1.2 Suite Infantil.
S&o Paulo - Rio de Janeire: Irméos Vitale, @ 1544, 1 partitura (2 p.). Piano.
Revisdo didatica: J. Rezende (Curso SCR). Crientago: Prof. Denise 5. Borusch.
EMBAP. Cursos: FM |; FM Il e &Y. 2007.
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1.7 Suite Infantil
n° 4 Seresta
Trio Para Violino, Violoncelo e Piano

GUERRA-PEIXE {1914-1993)
Transcrigac/Amranjo didatico: P. Goliz
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Transcriggo/Arranjo realizado por meio da fonte original: GUERRA-PEIXE. Seresta. In: 1.* Suite Infantil.
Sdo Paulo - Rio de Janeiro: Irméos YVitale, @ 1944, 1 partitura (2 p.). Piano.
Revisdo didatica: J. Rezende (Curse SCR). Orientagdc: Prof. Denise 5. Borusch.
EMBAP. Cursos FM |, FM Il & &Y. 2007.
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That's All

Slowly, with expression Words and Music by
Alan Brandt and Bob Haym

be - - #)M\HM“MI

el
€S =S
<
5
[l
|

T
=

[ —
f

4 b d HmMHmJ =S

———
o
T

Nk

(—
Ser g apl And fhe
Spring - time.

%j_,J mJJJjJJﬂ
-
4

_H

53
=

il

%
4 Mﬂr j‘lmfr “J 55— 5
é mJ J mJ J'T ﬂj‘
I M
T F % gy

I R T LA MP Y AP AP 13

é%TT%%ffFiFi ’JVF‘
SRR S "

FONTE: BRANDT, Alan; HAYMES, Bob. That's All. USA: Mixed Bag Music, @ 1853 (Renewad 1981).
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That's All
Duo para Saxofone e Piano

Slowly, with expression Alan Brandt {1923) and Bob Haymes (1923-1589)
Transcrigdo/Arranje didético/Piano: D. M. Soliz
Transposicdo didafica/Sax: T. M. do Amaral
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TranscrigEo/Arranje realizado por meio da fonte original:
BRAMOT, Alan; HAYMES, Beb. That's All. USA: Mixed Bag Music, @ 1953 (Renewsd 1381).
Revisdo didafica: N. Barrera; J. Resande {Curso SCR). Crientagio Prof. Denise 5. Borusch.
EMBAP. Cursos FM I; FM Il & AY. 2007.
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Slowly, with expression
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That's All
Duo para Saxofone e Piano

Alan Brandt (1923) and Bob Haymes (1923-1589)
Transposicdo didatica para sax alte: T. M. do Amaral
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Trasncri;é“io.?ﬁ\rranjo realizado por meio da fonte original: BRANDT, Alan; HAYMES, Bob.

That's All. USA: Mixed Bag Music, @ 1953 (Renewed 1981).

Revisdo didatica: N.Barrera; J. Rezende (Curso SCR). Orientacdo: Prof®. Denise S. Borusch.

EMBAP. Cursas FM I, FM Il e AV, 2007.
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ANTONIO CARLOS JOBIM
amr. Paule Jokim
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FONTE: JOBIM, Antdnic Carlos. Falando de Amor. Arranjo de: Pau
ancignairo Jobim: 4. v. Rio de Janeiro: Jobim Music, 2001 p. 188-188. Canto e Piana.
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Falando de Amor
Trio para Flauta, Violoncelo e Piano

Andante ANTOMNIO CARLDS JOBIM (1927-158084)
Arranjo didatico: M. Barrera
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TranscrigiodArranjo realizado por meio da fonte original: JOBIM, Anténic Carlos. Falando de Amar. Arranjo: Paulo Jokim.
In: Cancionsiro Jobim; 4. v. Rio de Janeire: Jobim Musiz, 2001, p. 188-182. Canto = Pianc.
Revisda didatica: M. Barrera (Curse SCR). Orientagdo: Prof. Denise 5. Borusch.
EMBAP. Cursos: FM [; FM Il e AV, 2007.
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Falando de Amor
Trio para Flauta, Violoncelo e Piano

Andants AMNTOMNIO CARLOS JOBIM (1927-1554)
Arranjo didatico: M. Barrera
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TranscrigdolArranjo realizade por meie da fonte original: JOBIM, Anténio Carlos. Falando de Amaor. Amranjo; Paulo Jobim.
In: Cancioneiro Jokim; 4. v. Rio de Janesire: Jobim Music, 2001, p. 166-169. Canto 2 Piano.
Revisdo didatica: M. Barrera {Curso SCR). Crientac&o: Prof. Denise 5. Borusch.
EMBAP. Cursos: FM I; FM Il e AV, 2007.
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Falando de Amor
Trio para Flauta, Violoncelo e Piano

Andants AMTOMNIO CARLOS JOBIM {1527-1554)
Arranjo didatico: M. Barrera
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Transcrigdo/Arranjo realizade por meic da fonte original: JOBIM, Antdnio Carlos. Falando de Amer. Amranjo: Paulo Jokim.
In: Cancioneiro Jokim; 4. v. Rio de Jansire: Jobim Music, 2001, p. 166-162. Canto 2 Piano.
Revisdo didafica: N. Barrera (SCR). Orientagdo: Prof®. Denise S. Borusch.
EMBAP. Cursas: FM I; FM Il e &Y. 2007.
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Vieram os Pastores

HENRIQUE DE CURITIBA MOROZOWICZ
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FONTE: MOROZOWICZ, Henrique de Curitiba. Vieram os Pastores. In: Suite de Matal. Manuscrito do aufor, [S.0: 5.0, 1875
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lll Vieram os Pastores
Quarteto para Flauta, Clarinete, Violoncelo e Piano

HEMRIQUE DE CURITIBA MOROZOWICZ (1534-2008)
TranscrigiolArranjo didatico: R. Guimardes; Borusch
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Transcrigo/Aranjo por meie da fonte original manuserita do autor,
MORCZOWICZ, Henrique de Curitiba. Vieram os Pasfores. In: Suite de Natal. [3.1.; s.n], 1878
Revisidc didatica: J. Rezende (Curso SCR). Orientagdo: Frof. Denise 5. Borusch.
EMBAP. Cursos FM I; FM Il e AV, 2007,
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Il Vieram os Pastores
Quarteto para Flauta, Clarinete, Violoncelo

HENRIQUE DE CURITIBA MOROZOWICZ (1834-2008)
Transcrigdo/Arranjo didatico: R.Guimardes; Borusch
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Transcrigdc/Arranjo realizado por meio da fonte original manuscrita do autar.
MORCZOWICZ, Henrique de Curitiba. Vieram os Pastores. In: Suite de Natal. [S.1.-s.n], 1976.
Revisdo didatica: J. Rezends (Curso SCR). Orientagdo: Prof. Denise 5. Borusch.
EMBAP. Cursos FM I; FM Il & AV 2007.
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Ill Vieram os Pastores
Quarteto para Flauta, Clarinete, Violoncelo

HENRIQUE DE CURITIBA MOROZOWICZ (1934-2008)
Transcrigao/Arranjo didatico: R. Guimardes; Borusch
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TranscricdofArranjo por meio da fonte original manuserita do autor.
MOROZOWICZ, Henrigue de Curitiba. Vieram os Pastores. In: Suite de Natal. [S.1.: s.n], 1976.
Reviso didatica: J. Rezende (Curso SCR). Onentacdo: Prof®. Denise 5. Borusch.
EMBAP.Cursos FM I; FM Il e AY. 2007,



222

Ill Vieram os Pastores
Quarteto para Flauta, Clarinete, Violoncelo

HENRIQUE DE CURITIBA MOROZOWICZ (1934-2008)
Transcrigdo/Arranjo didatico: R. Guimardes; Borusch
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Violoncelo —2 ﬁ - e

Transcricao/Arranjo realizado por meio de fonte oniginal manuscrita do autar.
MOROZOWICZ, Henrigue de Curitiba. Yieram os Pastores. In: Suite de Natal. [S.1.: s.n.], 1976.
Revisdo didatica: J. Rezende (Curso SCR). Onentacdo: Prof®. Denise S. Borusch.
EMBAP.Cursos FM [; FM Il e AV. 2007.
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Secret Agent of the 88s

With drive and drama CATHERINE ROLLIM
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FOMTE: ROLLIM, Catherine. Secret Agent of the 83s. LUSA: Alfred Publishing, ® 1280,
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Secret Agent of the 88s
Trio para Clarinete, Sax e Piano
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CATHERINE ROLLIN
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Secret Agent of the 88s
Trio para Clarinete, Sax e Piano

With drive and drama CATHERINE ROLLIN
Transcrig3o/Arranjo didatico: J. Rezende
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Transcrng3olArranjo realizadoe por meio da fonte ariginal:
ROLLIN, Catherine. Secret Agent of the 88s. USA: Alfred Publishing, @ 1990.
Revisdo didatica: J. Rezende; N. Barrera (Curso SCR). Orientag3o: Prof®. Denise 3. Borusch.
EMBAP. Cursos: FMI; FM Il e AV, 2007,
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Secret Agent of the 88s
Trio para Clarinete, Sax e Piano

With drive and drama CATHERINE ROLLIN
Transcricdo/Arranjo didatico: J. Rezende (Curso SCR)
Transposicio didatica/Sax: T. M. do Amaral
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Transcrigdofarranjo realizado por meio da fonte original:
ROLLIN, Catherine. Secret Agent of the Bs. USA: Alfred Publishing, © 1990.
Revisdo: J. Rezende; N. Barrera (Curso SCR). Crientac3o: Prof®. Denise S. Borusch.
EMBAP. Cursos: FM |; FM [l e AV.2007.
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APENDICE 5 — CD COM A GRAVACAO DAS PECAS TRANSCRITAS/
ARRANJADAS

PECAS CONSTANTES NO CD

Berceuse op. 16, de Gabriel Fauré
Transcricao/Arranjo didatico: Braine; Bueno; Solis; Borusch

Quarteto para clarinete, violino, violoncelo e piano

The Entertainer, de Scott Joplin
Transcricao/Arranjo didatico: Coutinho; Goltz

Trio para flauta, clarinete e piano

Carinhoso, de Pixinguinha
Transcricao/Arranjo didatico: Coutinho; Guimarées; Braine;
Beims; Rosa; Goltz; Barrera; Borusch

Sexteto para 2 flautas, clarinete, viola, violoncelo e piano

Seresta, de Guerra-Peixe
Transcrigdo/Arranjo didatico: Goltz

Trio para violino, violoncelo e piano

That’s All, de A. Brandt; B. Haymes
Transcricao/Arranjo didatico: Amaral; Solis

Dueto para saxofone alto e piano

Falando de Amor, de Tom Jobim
Transcricdo/Arranjo didatico: Barrera

Trio para flauta, violoncelo e piano
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Secret Agent of the 88s, de Catherine Rollin
Transcricao/Arranjo didatico: Rezende

Trio para clarinete, saxofone alto e piano
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ANEXOS

ANEXO 1 - EDITAL DE CHAMADA DE ALUNOS DE COMPOSICAO E
REGENCIA ..ottt 232
ANEXO 2 - CORRESPONDENCIA ELETRONICA ENTRE
PESQUISADORA E ALGUMAS INSTITUICOES DE ENSINO
DE MUSICA NO BRASIL ...t 233
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ANEXO 1 — EDITAL DE CHAMADA DE ALUNOS DE COMPOSICAO E REGENCIA

ESCOLA DE MUSICA E BELAS ARTES DO PARARNA

ATENCAO ALUNOS DE COMPOSICAO
E REGENCIA

VAGAS ABERTAS PARA PARTICIPAR, COMO REVISORES, DO
PROJETO DE TRANSCRIGAO DE PARTITURA, PARA GRUPOS DE
MUSICA DE CAMARA DOS CURSOS FMI,FMII E AVANCADO,
SOB SUPERVISAO DA PROF® DENISE SILVIA BORUSCH.

TURMAS AS QUARTAS — FEIRAS DAS 15:20As 16:10
PERIODO: MAIO A DEZEMBRO DE 2007.

CERTIFICADO DE EXTENSAO PARA O PARTICIPANTE, COM
CARGA HORARIA DE 20 HORAS.

INFORMAGOES:
COORDENADORIA DE EXTENSAO
30260029 — RAMAL 30

PrROF2 DENISE SiLviA BORUSCH
92194847




