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EPIGRAFE

Sem musica a vida seria um erro.

Friedrich Nietzsche



RESUMO

Este Memorial detalha os processos teoricos e praticos da composicao intitulada: Apenas os
sonhos que foram sonhados. O objetivo ¢ compor uma pega para piano solo onde sistemas
tonais e ndo tonais interajam. O relato aborda as experiéncias vividas, sentidas e experimentadas
no processo de elaboragdo, criacdo, escrita e analise da composi¢do. Discorre também sobre os
momentos prazerosos de fazer algo novo, desafiador e de aprendizado, particularmente no que
diz respeito aos processos tonais, atonais e especificamente seriais aplicados a composicao.
Esses processos conferem a ela contrastes sonoros que levam o ouvinte a refletir sobre as
relacdes entre cada som (nota) cuja expressdo revela o sentimento do compositor na sua
elaboracdo criativa. A fundamentagdo tedrica baseia-se em autores como Schoenberg, Kostka,
Green, Straus, Guest e Bordini. A metodologia envolve andlise formal e motivica das secdes da
peca aplicando processos tradicionais para a parte tonal e processos pds-tonais para a parte
serial. A composi¢do ¢ entdo descrita em termos analiticos. O resultado musical define-se como
uma pega eclética, combinando elementos tonais e seriais, contrastando sonoridades familiares

com outras talvez estranhas para a maioria dos ouvintes.

Palavras-chave: Musica brasileira para piano. Composicao musical. Ecletismo musical.



ABSTRACT

This memorial presents the details of the theoretical and practical processes of the composition
entitled: Only the dreams that were dreamed. The purpose is to compose a piece for solo piano
in which tonal and non-tonal systems interact. The report approaches the experiences lived and
felt during the process of elaboration, creation, writing and analysis of the composition. It also
discusses the pleasurable moments of doing something new, challenging and that promotes a
lot of learning, mainly with regards to tonal, atonal and specifically serial processes applied to
composition. These processes give it a sound contrast that causes the listener to reflect on the
relationships between each sound (note) whose expression reveals the feelings of the composer
in his creative elaboration process. The theoretical foundation is based on authors such as
Schoenberg, Kostka, Green, Straus, Guest and Bordini. The methodology involves formal
analysis of sections of the piece applying traditional processes for the tonal part and post-tonal
processes for the serial part. The composition is then described in analytical terms. The musical
result is defined as an eclectic piece, combining tonal and serial elements, contrasting familiar

sounds with others that might be unusual to most listeners.

Keywords: Brazilian music for piano. Musical composition. Musical eclecticism.
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APENAS OS PENSAMENTOS QUE FORAM SONHADOS

1. INTRODUCAO

A musica sempre fez parte da minha vida, assim como faz parte da vida de tantas outras
pessoas, mas, vindo de uma familia de musicos tenho uma heranca que faz parte do meu DNA
e que ja vem de algumas geragdes no convivio do meu dia a dia, vivenciando a sonoridade das
harmonias, de cada nota e de cada acorde tocados, logo, desde sempre ela ¢ parte de mim.

Ao estar envolvido no meio artistico como musico, principalmente, o convivio me
mostrou que uma musica boa pode ter uma mistura de ritmos, de géneros, de sons de varios ou
de apenas um instrumento, e a unido, o ecletismo musical dos sons, dos instrumentos, desses
elementos chega aos nossos ouvidos com naturalidade.

Estar sempre se desafiando musicalmente faz parte da vida de um musico, entdo ao
trabalhar musica em sua concep¢do, me fez rever conceitos que ja pensava eu estarem
alicer¢ados, porém, a musica se molda em cada momento, tanto na forma pessoal como na
sociedade ¢ na humanidade e essa evolugdo traz com ela redefinicdes dos conceitos musicais,
que sdo inseridos no meio cultural ao qual vivemos para assim sempre fazerem parte da vida
de cada pessoa.

Portanto, o memorial em questao, busca trazer ao ouvinte, além da descrigdo das técnicas,
formas, modos e conceitos usados, um compartilhamento de conhecimentos e sentimentos que
nela foram colocados e vivenciados ao longo de toda uma trajetéria de vida e de estudos que
mudaram a minha visdo de mundo, de escuta ¢ escrita musical.

Duas classes de conceitos estao refletidas nesse trabalho. Primeiro, a musica tonal
destaca-se pelo contraste entre 0 modo maior € o menor, pelo conceito de funcao harmonica e
suas polarizagdes (tonica, subdominante, dominante) e por melodias acompanhada por acordes
formados pela superposi¢do de tercas. Conceitos que necessitaram ser revistos por mim de
forma a tentar reconstruir pensamentos que pudessem ir além das teorias internalizadas nos
conhecimentos que tinha pensado estarem alicergados. Como consequéncia, a musica tonal
pode ser submetida a modulagdes, isto ¢, a mudancgas de centro no interior de uma mesma peca,
logo puder ampliar os horizontes para que trabalhasse de forma mais dindmica para que pudesse
unir, pudesse fazer transi¢cdes para que as transicdes entre os dois sistemas, ao que usei,
interagissem em uma unica composicao. Segundo, diferentemente da musica tonal, a musica
nao tonal ainda que possa ser céntrica, procura evitar associagdes com tonicas, triades tonais e

processos tonais tradicionais envolvendo progressdes harmonicas e encadeamento de acordes.



O objetivo da composi¢do entdo ¢ fazer interagir sistemas musicais diferentes, uma
espécie de hibridismo musical combinando processos do sistema tonal-modal com processos
ndo tonais, no caso, seriais. Para tanto utilizei elementos claramente tonais (arpejos de acordes
de sétima) com elementos seriais (uso de uma série dodecafonica). A escolha desses sistemas a
partir de uma sugestdo do orientador justifica-se pela possibilidade de explorar processos
diferentes e resolver problemas conflitantes em sua combinagao.

A fundamentagao tedrica do trabalho contempla alguns autores com producao relacionada
ao topico, basicamente Schoenberg, Kostka, Green, Straus, Guest e Bordini. Em seguida
apresenta-se a partitura com marcacdes analiticas, a metodologia que ¢ basicamente analitico-
descritiva de modo a identificar os diferentes sistemas usados, segue-se a analise propriamente
dita que compreende a andlise formal com descri¢do da segmentagdo formal, identificagdo de
aspectos tonais ¢ levantamento das propriedades da série em termos intervalares e, a conclusao
reflete sobre o percurso da pesquisa ¢ as intengdes do compositor que, a meu ver, foram

cumpridas da melhor maneira possivel.

2. FUNDAMENTACAO TEORICA

A concepcdo de uma composigdo se da de varias formas, dependendo do criador, pode
ser apenas uma criagdo do acaso, uma inspiragdo de momento ou mesmo a externalizacdao de
um sentimento de algo vivido que o compositor vai expressar em forma de musica, dando ao
ouvinte uma forma de ouvir e sentir os sentimentos expressos na composicao. Mesmo que a
composicao seja simples ou muito complexa requer uma variedade de conceitos, defini¢des,
formas, técnicas e metodologias para que o ouvinte posso usufruir da sonoridade de cada nota
tocada, de cada acorde que dar uma sonancia suave ou tensa para os compassos que discorrem

na composic¢ao.

2.1. ASPECTOS GERAIS

O processo de criacdo passa por uma elaboragdo e um estudo de formas, metodologias,
desenvolvimento, escolha de estilo musical, técnica, criatividade, inspiracio e uma
sensibilidade para além de ouvir e perceber os sons, de forma que o compositor possa sentir
cada nota, cada melodia e cada acorde por ele desenhado e ouvido em sua mente de forma a
tocar o ouvinte.

Levando-se em conta que toda essa gama de processos deve seguir uma organizagao de
forma a dar sentido e direcao a melodia e aos arranjos para que juntos definam uma estética,

Arnold Schoenberg, em seu livro Fundamentos da Composicdo Musical diz que: “Sem
2



organizagdo, a musica seria uma massa amorfa, tdo ininteligivel quanto um ensaio sem
pontuagdo, ou tdo desconexa quanto um didlogo que saltasse despropositadamente de um
argumento a outro.” (Schoenberg, 2015, p. 23), e que assim a composi¢ao esteja constituida de
elementos que funcionam tal como um organismo vivo.

Ian Guest em seu livro Arranjo: Método Pratico, escreve que “uma composi¢ao pode ser
levada pelo arranjador a uma elaboragao refletida e sofisticada” (Guest, 2009, p.3). Todo isso
passa pelo como vai soar 0 que se escreve, como sera entendida e executada, o que sempre ¢
refletida pelas situagdes vivenciadas em cada momento da composi¢ao, o que nos leva a outros
pontos importantes que sdo pdr em praticas as técnicas, a criatividade, liberdade de criagdo e a
disciplina fiel ao que se pretende escrever e compor.

Barcellos (2018) relata que “o Sistema Tonal se desenvolveu no periodo barroco e seus
principais teoricos foram Gioseffo Zarlino, Jean-Philippe Rameau e Hugo Riemann. O
entendimento da relagdo entre acordes e escalas é o ponto de partida para a compreensdo das
principais caracteristicas do sistema tonal.”

Ainda segundo Barcellos (2018), o sistema tonal evoluiu a partir do sistema modal no
final da Renascenga e ¢, ainda hoje, o sistema mais utilizado em nossas musicas. No tonalismo,
os sete modos eclesiasticos sdo condensados em apenas dois, 0 maior € o menor, €, além das
escalas, as notas passam a ser agrupadas em acordes. Isso trouxe uma organizacao hierarquica
e vertical da musica por meio de encadeamentos harmdnicos que giram em torno de uma
tonalidade principal. Assim, o tonalismo na musica refere-se a um sistema de organizagao
melddica e harmonica que € baseado em torno de uma nota central, chamada tonica.

Segundo os editores do blog Musica EaD (2024), no tonalismo, uma nota especifica ¢
designada como a tonica, em torno da qual a musica € construida. As melodias e harmonias
geralmente gravitam em dire¢@o a tonica e buscam um senso de repouso e resolu¢ao nessa nota.
As escalas tonais mais comuns s3o as maiores € menores, que tém intervalos especificos e
padrdes de tons e semitons. O tonalismo foi desafiado e eventualmente expandido por novas
abordagens musicais no final do século XIX, levando ao desenvolvimento do atonalismo e do
modernismo no século XX. No entanto, o tonalismo ainda ¢ amplamente apreciado e utilizado
em muitos estilos musicais contemporaneos, incluindo musica popular, trilhas sonoras de filmes
e musica classica contemporanea.

Foi o compositor Schoenberg (2015) que, ja no final do século XIX, propds um novo tipo
de organizagdo das notas. Nascia, assim, o serialismo. A musica serial, também chamada de

dodecafonica, encabegada por Schoenberg e seus contemporaneos da segunda Escola de Viena,



Anton Webern e Alban Berg, objetivava colocar por terra toda a hierarquia entre as notas
imposta pelo sistema tonal. Para tanto, Schoenberg elaborou um modelo de construcdo de escala
que aproveitasse todas as 12 notas presentes na escala cromatica, incluindo as que nao sdo
aproveitadas nas escalas diatonicas de sete notas do tonalismo.

Basicamente, o sistema dodecafonico funciona da seguinte maneira: antes de se compor
uma musica, uma série era criada com as 12 notas ¢ uma nota somente poderia ser repetida
durante a musica ap6s toda a série ter sido apresentada. O serialismo ¢ um método de
composi¢ao musical no qual se utiliza uma ou vérias séries (sequéncias numéricas) como forma
de organizar o material musical. Geralmente para escolher as notas da musica. Segundo Straus
(2013, p. 199-200), ““a musica dodecafonica ¢, assim, relativamente contextual. A série ¢ a fonte
das relagdes estruturais numa pec¢a dodecafonica: da superficie imediata ao nivel estrutural mais

profundos, a série molda a musica.”

2.2. ASPECTOS ESPECIFICOS

Em aspectos especificos a composi¢ao musical intitulada de Apenas Os Pensamento Que
Foram Sonhados, como Ricardo Bordini relata em sua dissertacao de mestrado, “em virtude de
suas caracteristicas, pode ser classificada como pertencente ao Ecletismo, termo um tanto vago
e indefinido.” (Bordini, 1994, p.1), também faz parte dessa classificacdo, pois, mistura
elementos tonais com seriais e correlaciona os dois sistemas de forma a que ambos
complementem um ao outro.

Ainda em sua dissertacdo Bordini relata que para Collaer, o termo estd associado aos
novos conceitos nacionalistas do inicio do século [XX], segundo os quais os compositores
“sentiam a necessidade de retornar ao que ¢ mais fundamental na inspiragdo folclérica de seus
paises ... afastando-se mais e mais da arte pitoresca dos romanticos.” (Collaer apud Bordini,
1994, p. 1).

Assim, a estética do ecletismo relaciona-se com harmonia e com a combinac¢ao de estilos
diferentes, temos entdo que o termo ecletismo denota a combinacdo de diferentes estilos
histéricos em uma Unica obra sem, no entanto, produzir novo estilo. Tal método baseia-se na
convic¢do de que a beleza ou a perfeigdo pode ser alcangcada mediante a selecdo e combinagao
dos sons que fazem parte de uma composicdo, assim o ecletismo musical proporciona a
interacao de estilos musicais diferentes.

Logo, tentei aplicar essas definicdes junto com as demais técnicas as quais me foram

passadas em orientacdo na minha composi¢ao, estruturando-a com ecletismo de forma simples



e sutil para que a combinagdo de elementos fosse totalmente harmonica em seus compassos ¢
suas secoes.

Bordini descreve bem o que quero demonstrar na peca Apenas os Sonhos que Foram
Sonhados “..ha um tal engendramento de motivos na sua constru¢do que, pelo menos
teoricamente, sua unidade serd inegével, mesmo usando de materiais e sistemas musicais
distintos.” (Bordini, 1994, p. 3).

A peca esta escrita em forma sonatina onde trabalho partes tonais e e seriais. Esta dividida
em: introducdo, exposicao, desenvolvimento (curto) e recapitulagdo, interligadas de forma
eclética e dinamica. O termo sonatina designa tanto uma pe¢a em forma sonata, porém curta e
de carater leve ou facil ou, uma forma sonata com desenvolvimento inteiramente ausente ou
muito reduzido, quase como uma transi¢ao que, ¢ o caso desta peca (Green, 1965, p. 221).

A pecga usa uma série dodecafonica ndo simétrica com o intuito de criar contraste. Na
matriz serial as formas originais s3o lidas da esquerda para a direita, as formas invertidas sao
lidas de cima para baixo, as formas retrégradas da direita para a esquerda e¢ as formas
retrogradas invertidas de baixo para cima. Séries ndo simétricas tem 48 formas e as séries
simétricas apenas 24 (Straus, 2013, p. 203-205).

O sistema de numeragdo da ordem das notas, quer dizer, a contagem das notas em ordem,
segue novamente a orientagdo de Straus (2013, p. 204) em que a primeira nota da forma da
série a identifica, por exemplo, Op ¢ a forma original que comeca com a nota D6, O; com D6
sustenido e assim por diante.

Usei como referéncia para a identificacdo das séries a sistema adotado na teoria pos-tonal
em que DO ¢ igual a zero, d6 sustenido igual a 1, R¢ ¢ igual a dois e assim por diante
cromaticamente até Si igual a 11 Straus, 2013, p. 4-5). Nao confundir os niumeros de posi¢ao
assinalados de 1 a 12 com os nimeros que representam as classes de notas que iniciam as formas

da série.

3. METODOLOGIA

A metodologia ¢ basicamente analitico-descritiva objetivando identificar os diferentes
sistemas usados, envolvendo anélise formal das se¢des da peca aplicando processos tradicionais
para a parte tonal e processos pds-tonais para a parte serial. A andlise propriamente dita que
compreende a andlise formal com descricao da segmentacao formal, identificagdao de aspectos

tonais e levantamento das propriedades da série em termos intervalares.



Para a andlise harmonica sigo a terminologia de Kostka (2013). Para a analise da se¢do
serial, acompanho a recomendacdo de Straus (2013) nomeando como série original aquela que
comega com D¢ igual a zero (Oo) que ndo necessariamente ¢ a que inicia a pega. Straus usa a
letra P para se referir a série prima (prime em inglés), mas sigo a recomendagao de Bordini em
sua traducao de Straus (2013, p. xv) de usar O (como Schoenberg se referia a série original) em
vez de P.

Ressalto aqui que os exemplos analiticos foram feitos pelo orientador como meio de
compartilhar procedimentos analiticos e vocabulario técnico para identificagdo de motivos na
peca posto que nao ha no curriculo do curso disciplinas desse tipo. A analise foi acompanhada
de explicacdes e foi ministrado em forma de aulas pelo orientador, resultando no texto analitico
referente aos exemplos. Para diferenciar o texto do autor do texto resultante da analise usou-se

verbos impessoais para este.

4. A COMPOSICAO

Na composi¢ao musical intitulada de Apenas os Pensamentos que Foram Sonhados,
apresento uma variagao de sentimentos que buscam retratar momentos aos quais foram vividos,
que variavam de alegria, busca e ansiedade, que ¢ algo comum a uma parte das pessoas no seu
dia a dia, logo busquei transformar esses sentimentos em sons, notas, acordes, variacdes
melodicas que fosse audivel de forma agradavel porém com momentos de tensdes para que essa
mistura se tornasse a composi¢ao fiel ao que pretendia escrever.

Para tanto organizei de forma sucinta os elementos de cada parte da composic¢ao, alguns
criados em conjunto, outros criados separadamente, cada parte estudada e ouvida com muito
cuidado para dar uma sonoridade de qualidade e a junc¢do de tudo ¢ a composi¢do que vos

apresento neste memorial.

4.1. APARTITURA

Para auxiliar na leitura do texto analitico que segue mais adiante, inseri a partitura da
composi¢dao que foi editada inicialmente com o MuseScore e, posteriormente ajustada para
impressao com o Finale. Acrescentei na partitura indicagdes das se¢des mais importantes que

serdao detalhas na anélise.



Apenas os pensamentos que foram sonhados
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Apenas os pensamentos que foram sonhados
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4.2. ESTRUTURA FORMAL

A peca apresenta uma estrutura terndria com dois temas principais € uma recapitulacao,
esta precedida de um desenvolvimento muito curto, 8 moda de transi¢do. A segmentagao formal
da composicdo contendo a delimitacdo das seg¢des com a quantidade de compassos e
comentarios resumidos de materiais empregados em cada uma pode ser vista no quadro a seguir.

O primeiro tema est4 abreviado como PT e o segundo tema como ST.



Quadro: Segmentacio formal da peca.

Secoes Comp. Material

Introducao 1 Acordes de superposicao de quintas e, segundas e quartas.

Exposiciao 2-29 Exposi¢ao em forma sonata.
PT 2-16 Tonal, centro em Sol, arpejos de acordes de sétima.
Transicao 17 -20 Instavel, antecipando elementos ritmicos do segundo tema.
ST 21 —29  Serial: formas utilizadas: O, Is, Ro e Rls; inicio em stretto.

Desenvolvimento 30 —33 Elementos da transigao.
Recapitulagao 34 —41 Recapitulagdo reduzida dos temas.

PT 34 -38 Parcial: dobramento de oitavas dos compassos 8 a 11.
ST 39 —41 Parcial: segunda metade de Rls e primeira metade de Io.

A introdugdo contém apenas dois acordes sendo o primeiro uma superposi¢ao de quintas
e o outro de segundas separadas por quartas que prenunciam o acorde final da peca. A
redistribuicdo das quintas em segundas separadas por quartas modifica a sonoridade relativa
provendo uma expectativa que so serd satisfeita no acorde final. O Exemplo 1 mostra a relacao

dos acordes iniciais com sua forma horizontalizada no inicio do primeiro tema e com o final da

peca.
Exemplo 1: relacdes dos acordes iniciais com o primeiro tema e o tiltimo compasso.
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Como se pode observar o primeiro tricorde da mao esquerda esta transposto uma quinta
justa abaixo no compasso final (com um ajuste de oitava justa feito por razdes praticas), assim
como o tricorde da mao direita que esta transposto uma quinta justa acima. Das seis notas do
primeiro acorde, quatro delas estdo projetadas em sua forma melddica no inicio do segundo
compasso. O segundo acorde do primeiro compasso também projeta suas notas mais graves €
mais agudas no ultimo acorde do segundo compasso.

O primeiro tema (compassos 2 a 16), tem escalas tonais com variagdes sobre os acordes
da harmonia que sdo apresentados em triades e tétrades, variando tais elementos, ora na mao
esquerda, ora na mao direita, dando uma sonoridade parecida com a de piano popular, tendo

assim uma textura sonora de aspecto mais “cheio” e sofisticado harmonicamente para que



ficasse o mais agradéavel possivel aos ouvidos dos apreciadores. O primeiro tema ¢ composto

de trés frases cuja estrutura pode ser vista nos Exemplos 2, 3 ¢ 4.

Exemplo 2: primeira frase do primeiro tema.

a (inv.) al : al : b |
n
mhm e — #—?P?A/l—d\ ® 4 - ‘ﬂg:
_14'\_- o A - 1 P \ j " U " ——
o * - | g .- = * —
/|— - 4 — .
. ee e et R L R
Ea bt = ==
- | o - \ =
a a (rot.)
Sol: 1 Vi il ovig o i i V7o U (V) iii’

ligagdo proxima frase
A analise harmonica estabelece Sol maior como centro tonal e logo no inicio ha duas
funcdes secundarias que tonicalizam o sexto grau (Mi menor) e o segundo grau (L4 menor),
acordes que serdo enfatizados mais adiante. Os principais motivos destacados no Exemplo 2
indicam o motivo a (arpejo de acordes de sétima diminuta) na mao esquerda simultaneamente
com sua inversao na mao direita. No terceiro compasso trés motivos podem ser identificados:
uma variagdo de arpejo rotulado com a', uma rotagdo do motivo a (forma também um acorde
de sétima diminuta deslocando a primeira colcheia para a Gltima posi¢ao) na mao direita e um
motivo ritmico marcado como r que se mostrara importante mais adiante. No quarto compasso
observa-se o deslocamento de a! anteriormente apresentado no inicio do compasso, deslocado
agora para a anacruse do terceiro tempo. No Ultimo compasso da primeira frase do primeiro
tema um novo motivo ritmico estd identificado pela letra b, caracterizado por uma seminima
seguida de duas colcheias, estas articuladas com staccato em contraste com o carater mais
legato do inicio da frase. Este motivo se mostrara crucial para caracterizar a se¢ao serial.

A segunda frase do primeiro tema estd mostrada no Exemplo 3 a seguir.

Exemplo 3: a segunda frase do primeiro tema.
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0 —_ 1 1
- ply, » * - — ,> - — r——te s

& a— e > L
| N e S — ol i f .
T T — ] i o AN
[ ] ] — |t —— | ~—_—

| ] e —

. p lh Iﬁ i”—‘ = ,/-
ke Pt B b = .
| | [ | i | | - J o }
' = e, ' | w_ o
. . (2} B Loﬁ 6 __?as(aum')? o 4
Sol: vi ii | Vi Dy | i Vi vii ||

O inicio da segunda frase do primeiro tema apresenta um novo motivo identificado com

a letra ¢, de carater eminentemente escalar perpassando uma oitava mais uma quinta justa a
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partir da nota Mi até a nota Si com quebra de oitava justamente na primeira quinta da escala, a
nota Si. A andlise harmonica desta frase mostra um emprego quase modal porquanto s6 ha uma
cadéncia em Sol no ultimo compasso da frase. Outra fungdo secundaria, desta vez tonicalizando
a subdominante (D6 maior) faz sua aparigdo. Note-se que as fungdes secundarias sdo todas
efetivadas através de acordes de sétima diminuta da sensivel, sonoridade essa que pervade toda
a peca, ndo soO a parte tonal, mas também a parte serial com se vera mais adiante. Quanto aos
motivos encontra-se duas varia¢des de contorno do motivo r, marcadas como r! e r? (no terceiro
e no quinto compassos da frase respectivamente) e, uma variagdo do motivo a de constituicao
sequencial, identificados como a2, ndo por acaso trocando as posi¢des com os acordes da
harmonia do primeiro compasso da frase (vi — ii e ii — vi). Esta variagdo a? é na verdade um
arpejo de acordes menores com sétima em primeira inversdo. Uma aumentacao de arpejos de
acordes menores com sétima menor marcada como a* ocorre concomitantemente com o0s
motivos sequenciais a2.

A terceira frase do primeiro tema arremata a segdo com uma extensao da frase enfatizando
a dominante (R¢é maior), o terceiro grau (Si menor), o sexto grau (Mi menor) e o segundo grau

(L4 menor), deixando a frase final sem cadéncia na tonica, ja induzindo a transicao.

Exemplo 4: a terceira frase do primeiro tema.

9 % /m s 7 | T — i\\. f #" -
Ch e o g Tt P e e
[y - T T T T S—— | ! |

L =

r3

T . I | .|:—-\\ |oﬂ"‘; o) , Id—-\‘
Tk T e e e ——F e
A T =

—" |

. a*(rot. . ..
Sol: vi (oY) Vo iii’ vi? ii9—s"

Essa terceira frase contem ainda uma outra variag¢do de a, na verdade uma rotagio de a3,
e esta marcada como a*. Pode também ser entendida como uma aumentacio de r* em sentido
retrogrado. Uma terceira modificagdo de contorno esté identificada como r3.

Em resumo, a sonoridade essencial do primeiro tema repousa em arpejos de acordes de
sétima diminuta e de acordes menores com sétima menor.

Na transi¢@o (compassos 17 a 20), trabalhei com escalas ascendentes e descendentes, com
uma sonoridade afastada de Sol maior e ja inserindo elementos da secdo serial, seguindo as
escalas que vem de uma clave (clave de Sol) e sdo completadas na outra clave (clave de Fa) e

vice-versa, de forma a entrelagar os sons com uma leve tensao.
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Exemplo 5: a transi¢ao.

b] bl [ ]
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A transi¢do comega com arpejos no baixo (motivo a®) configurando os acordes de Fa
maior com sétima maior ¢ mudando para F4 menor (homdénimo) no segundo compasso e
terminando com Mi menor como uma espécie de meia cadéncia Frigia. Na mao direita o motivo
a? (junto com a® na mio esquerda) marca o inicio da transi¢do que finaliza com o motivo ¢!
(motivo escalar compreendendo agora apenas uma oitava). Importante ressaltar aqui a
reintroducao do motivo b variado, identificado como b1 (pausa de seminima e duas colcheias
em staccato).

O segundo tema (compassos 21 a 29), foi elaborado usando técnicas seriais (entendidas
como aquelas relativas a musica de doze sons livres), associada a processos tonais que levam
sequéncias compostas de acordes e arpejos dando uma dissonancia que ¢ audivel, mesmo que
gerando uma pequena tensao em sua sonoridade. A seguir esta o quadrado serial (ou matriz 12
x 12) que contém todas as formas da série utilizada em minha composi¢ao. Das 48 formas

possiveis, ja que a série ndo ¢ simétrica, apenas as formas O, Rls, Is e Ry foram usadas.

L]
06 |3 [2|8|5[11]9]4|10[7]1
6109 |8 [2[11|5[3]10]4]|1]7
9130|1152 |8|6|1]|7|4]10
104106397 |2]8]5]|11
4110071609318 |2][11]5

oL L7l1lwfol3j0f6l4ju|s5[2|8] o

11 714(3[9|6|0]10]5|11[8]2
3096|5118 2071|104
82 |11|10[4]1]|7|5]0]6|3]09
208 |5(4]10/7|1]11|6|0][9]3
5011 7110100429 |3[0]6
115 17141008 |3[9]6]0

RI 1
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A sec¢do inicia com um stretto entre Op € Rls e em seguida com Rg e I3. Segue-se uma
subsecdo mais homofonica (no sentido de melodia acompanhada) em que as triades de Rls e
depois Ro sdo apresentados como acordes na mao esquerda e melddicos na direita. Os Exemplos

6, 7, 8 € 9 mais adiante mostram os detalhes da se¢do do segundo tema.

Exemplo 6: primeira subsecio do segundo tema.

b.
e
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g e lim_——ehe o f
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b2

A primeira subse¢do do segundo tema comega com uma exposi¢do em stretto da forma
RI5s com Op. Ndo se faz necessario inserir a contagem das posi¢des das notas nas formas da
série porque elas seguem todas e sempre a ordem normal. Note-se a fungdo de b? provendo
unidade ritmica para esta secao.

A segunda subsecdo do segundo tema usa as formas Ry e Is ainda em stretto.

Exemplo 7: segunda subsecao do segundo tema.
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I
O padrao identificado por r3 introduz uma variagao ritmica caracterizada pela seminima
pontuada, figuragdo esta que aparece na peca pela primeira vez trazendo um pouco de variedade

ritmica para a se¢ao bem como para a pega como um todo.

Exemplo 8: terceira subsecio do segundo tema.

b]
1
Rl s
) — — s ——1
o4 i T e, e | P
r 4 g T I — D e T
. e * F'L
T b o |
D) W/ B L e by,
T = b]t_!.,lb o
2 5 9 ﬁ‘a 10
3 6 7 11
1 4 8 12
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O motivo b? segue provendo unidade ritmica a terceira subse¢do, porém a mio esquerda
introduz triades verticalizando as notas da mao direita trazendo mais uma modificagao ritmica

bem como de sonoridade. A forma da série ¢ a mesma para as duas partes, Rls.

Exemplo 9: quarta subsecio do segundo tema.

) , Ro | '
L 7 b= o y 3
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: e e :
oy TEETRE
L o - e & 7

-_
ligagdo para o
desenvolvimento

A quarta subsecao troca as partes, ou seja, 0 que estava na mao direita vai para a esquerda
e vice-versa., evidentemente com mudanca de RIs para Ro. O ultimo compasso da se¢do ja
prepara o desenvolvimento. Observe-se o arpejo de quartas nas trés ultimas seminimas pois
essa sonoridade esteve presente nos acordes iniciais (e no acorde final também ) bem como na
série como se vera mais adiante.

O desenvolvimento (compassos 30 a 33), bastante curto, tipico de formas sonatina,
retoma o material da transi¢cdo variado de modo a conduzir para a recapitulacdo como se pode

ver no Exemplo 10.

Exemplo 10: o desenvolvimento.

a4
| g———
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Observa-se que o desenvolvimento inicia por trocar as partes da mao direita e esquerda
do inicio da transi¢do (ver Exemplo 5), entretanto, em vez de superpor os motivos a? e a3, aqui
ha a superposi¢do dos motivos a? e a*. A se¢do termina com um acorde de sétima diminuta,
sonoridade esta enfatizada durante toda a peca, preparando o inicio da recapitulagao.

A recapitulagdo retoma o primeiro tema de forma reduzida (compassos 34 a 38),
reproduzindo os compassos de 8 a 11, agora dobrados em oitavas conforme o Exemplo 11

mostra.
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Exemplo 11: recapitulacio do primeiro tema.
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Nao ha necessidade de comentar o exemplo pois tanto a andlise harmonica quanto
motivica ¢ a mesma. A duplicagdo da melodia da mao esquerda em oitavas prové mais poténcia
sonora para enfatizar que se trata da recapitulacdo do primeiro tema, como ja se disse, reduzido
a apenas 5 compassos dos 15 que compdem o primeiro tema inteiro na exposigao.

A recapitulacdo do segundo tema (compassos 39 a 41), abordado sem transi¢do, ¢
apresentado apenas com a segunda metade de Rls e a primeira metade de Ry, conforme os
compassos 27 e 28 como se pode ver nos Exemplos 8 e 9. O acorde final contém uma

redistribuicdo transposta dos acordes iniciais e ja foi comentado no Exemplo 1.

Exemplo 12: recapitulacio do segundo tema e compasso final.
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Assim como o inicio e o final da pe¢a mantem relagdes de similaridade, também a série
contém elementos de similaridade com o material tonal, como se pode ver no Exemplo 13 a
seguir.

Exemplo 13: relacdes entre o material tonal e serial.

a a
0 ——  ——
7 | e bo— |
- T v— i — P fe— |
. qf n 'Ld 1 q e
L ] L ] L ] L ]
triade triade série de triade
diminuta diminuta quintas diminuta

Observa-se que ha trés triades que colocadas em ordem formam acordes de quinta
diminuta e que duas tétrades que configuram acordes de sétima diminuta. A triade restante
contém a sonoridade da série de quintas, presente nos acordes do inicio e, também no ultimo

acorde da pega. Conforme afirmou-se na fundamentagao tedrica, o engendramento de motivos
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e sonoridades perpassam toda a peca, trazendo unidade as se¢des tonais e seriais que, apesar de

sua construcdo claramente distinta, equilibra variedade motivica com unidade ritmica e sonora.

4.3. ASPECTOS INTERPRETATIVOS

Preocupei-me em dar ao intérprete instru¢cdes o mais detalhadas possivel colocando
especial aten¢do a articulagdo (staccato e legato) bem como nas gradagdes de dindmica cujos
crescendo e decrescendo devem ser executados pouco a pouco. As fermatas ndo devem ser
muito longas e sdo precedidas de indicagdes de poco ritardando, executadas sutilmente. O

arpejo do acorde final deve ser tocado bem lentamente seguindo a indicacdo de rallentando.

5. CONCLUSAO

Pelo tempo que dispomos nos encontros de tutoria, a constru¢ao da peca foi feita com
bastante afinco e de modo a configurar uma obra que, a priori, ¢ concebida apenas para piano,
mas que ode ser eventualmente transcrita para outras formagdes instrumentais. Os estudos
relacionados a composi¢do foram de grande ajuda para a compreensao do que e de como colocar
no papel as ideias, dando assim fidelidade e verdade ao que queria transmitir para o ouvinte e
aos musicos que dela usufruirem.

Escrever esta pega me fez ver um horizonte que estd além dos muros e janelas ais quais
eu estava acostumado a ver e nunca tentei ver nada mais além, perceber que existe um universo
de possibilidades, de cores, formas e sons que ddo uma magnitude esplendorosa para cada nota,
acorde e escala que apliquei me diz que conseguir o objetivo desejado.

O titulo da composi¢ao vem de algo que vivi quando crianga, por nossa familia ser pobre
e com poucas condi¢des, uma familia tipica do Maranhdo. Pensava sempre em coisas que
desejava ter e fazer e, por um tempo, pensava que seriam apenas pensamentos, apenas sonhos.
Mas encontrei no estudo o caminho para que esses pensamentos/sonhos se tornassem realidade
e a musica fez parte de todo esse trajeto que percorri para torna-los realidade.

Entdo, em Apenas os Pensamentos Que Foram Sonhados, os pensamentos se tornaram
realidade dentro do universo fascinante e magico que € o da musica em todas as suas formas e
sons. E se em sonhos podemos realizar tudo que pensamos, nada melhor que pensarmos e os

sonhos se tornem realidade.
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