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RESUMO

O objetivo do presente trabalho € a andlise da obra para piano de Aylton Escobar,
mnvestigando as caracteristicas universais da misica do século XX possiveis de serem
encontradas. Aborda peculiaridades do uso de diferentes téenicas de composicio nas
diversas pecas para piano. Visando inserir a obra para piano na produgio musical do
compositor, a pesquisa desenvolveu-se a partir de trés aspectos principais: dados biograficos
de Aylon Escobar (A4 Traetiria do Compositer), relatos de intérpretes ¢ do proprio
compositor (Depormentos Sobre o Compositor ¢ sna Obra), e apnilise das pegas, que inclui um
estudo sobre a notagio empregada (A Obra para Piano de Aylton Eswbar). Para aplicacio no
trabatho foram utilizadas diferentes técnicas de analise, uma vez que 0 compositor utiliza as
técnicas de composicio de maneiras ndo convencionais e, ao desenvolveé-las, vatia de pega
para peca. Deste modo, o presente trabalho procura contribuir paraa divrulgacio ¢ o estudo
da musica contemporanea brasileira. A conclusfio apresenta a relagic entre o resultado da
andlise das pec¢as e o contetdo dos dois primeiros capitulos, isto €, a 0Dra com a trajetoria e

o pensamento do autor, através das sete pecas para piano.
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ABSTRACT

The main subject of this essay 1s the analysis of the wortks for piano by Aylton
Escobar, investigating which universal features of twentieth century mmusic are possible to
find. Specially, it 18 a study of how the composer uses the different techmiques of
composition. To put the works for piano mto the whole production of the author, this
search 1s developed from three man aspects: biograthy information about Aylton Escobar
(The Tragectory of Composer), reports of performers and the composer (The Reports about the
Composer and bis Work), and the analysis of musical pieces, includying a study of notation
{The Works for Piano by Aylton Escobar). Different tecniques of analysis were chosen because
the composer employs different composition techoiques i his works 1n a no conventional
manner and when he develops this techniques, changes it from piece to piece. On this way,
the present research likes to contubute to spread and study of the Brazilian contemporary
music. The conclusion discusses the relationship between the result of analysis i the
context of the first and second chapters. On other words, the relationship between the
work, life and thougths of the author. Although the entire works for piano by Aylton
Escobar include only seven pieces, through this essay it is possible to have a2 view of the

composer’s production.
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INTRODUGAO

O sistema no qual se fundamentava a musica desde o perdodo barroco (século
XVIIL) atinge o seu ponto masimo de saturacio no final do século XTX. Este sistema
denomtnado tonal, estabelecia suas estruturas por meio de simetrias evidentes entre
elementos tematicos, usando cadéncias harménicas’ como forma de dar unidade 3 obra
musical e modulacdes” para dar variedade.

Alguns compositores procuraram soluces para esta saturacaO dentro do préprio
sistema tonal, alargando seus limites a0 extremo. Provavelmente, esse€s compositores nio
tinham consciéncia de que os caminhos apontados por eles podenam se tomar pontos de
partida na cragdo de novas técnicas de composicdo e que isto exigiria uma ampliacio da
capacidade intelectual do puiblico ouvinte.

Entre os varios caminhos relativos a estruturacdo harmonica, quie contribuirarn para
a desagregacio do sistema tonal, podemos citar: 0 uso de acordes de Dominante que nio
resolvem, afastando-se das Tonicas; a utizacio de modos, escalas pentaténicas, de tons
mnteiros € outras, e a formagio de acordes com mntervalos de segundas, quartas, tritonos e
suas combinacdes.

Outro aspecto que foi colocado em xeque foi a melodia, ora sendo encarada como
uma melodia infinita, ora como um curto arabesco. O rtmo, pouco a pouco deixa de ser
perceptivel enquanto pulsar simétrico e, mais tarde, poderd ser posto em evidéncia como
pura materialidade.

A dindmica passa a ter uma grande importancia no discurso  sonoro. Ha maiores
ocorréncias de mudancas abruptas de dindmica, além de um crescimento de sua notacio no
decorrer da pega, atingindo a abrangéncia de pppp até fIfi Seu carater é mutas vezes
mntensificado em associacdo a outros elementos, como timbre ¢ altura.

O timbre assume funcio estrutural na musica, decorrente do  desenvolvimento de
novos recursos dos mstrumentos ¢ do uso de diferentes combinacdes de articulagio e
dinamica. Tanto no plano de conjunto instrumental, como de orquestral, as combinacdes

mstrumentais e 0s nimeros de instrumentos diferem de obra para obra, de compositor para

! Relacionamentos entre os acordes.
? Mudangas de tonalidade.






compositor. Arnold Schoenberg ntroduz o termo &lngfarbenmebde (imelodia de timbres),
para designar uma “melodia” definida mais por mudangas de timbres do que de alturas.?

Estas inovacées no campo da melodia, harmonia e nitmo fizeram com que a textura
musical também passasse a ter wmpa importincia maior no periodo. As texturas
homofdnica, monofbnica e polifénica continuam sendo utilizadas no século XX, mas
passam a cOoexiStir com outros aspectos da textura, como: heterofomnia, pontilhismo,
estratificacdo de elementos musicais e uso do conceito de massa sonora.

Podem-se encontrar exemplos do uso dessas técnicas nas composigdes do periodo
que abrange desde a 2” metade do século XIX até as primeiras décadas do século XX

Chegando a essas mdaximas possibilidades combinatdrias do sisterna tonal, alguns
compositores sentiram a necessidade de partir para novos sistemas que garantissem, de
alguma maneira, a coeréncia interna de seus discursos.

Vemos surgir entdo desde o inicio do século XX, linhas de pensamento * e técnicas
de composicio diversas, como o atonalismo *, o dodecafonismo, o seralismo integral, a
musica concreta, a musica eletronica e a indeterminagao, entre outras.

Atraves dessa diversidade, chegamos 2 conclusiio que o século XX for diferente de
todas as outras épocas musicais: cada periodo histérico musical do  passado possuia
caracteristicas determinadas de um estlo musical. Podemos falar em termos de estilo
barroco, estilo classico; mas ndo podemos falar de estilo modemo on contemporineo, por
causa desta diversidade. O musicdlogo argentino Juan Carlos Paz assume entio uma

posicdo bastante hicida ao afirmar que:

* GRIFFITHS, Paul. Enciclopédia da muisica do séemlo XX, SGo Paulo: Martins Fontes, 1995, p.119,

* George Perle considera o dodecafonismo como um ‘sistema’, mas afirms que © mesmo nio pode ser
aplicavel ao atonalismo: “E impassivel estabelecer as condipdes fundamentais da atonalidade e peral, exvts de um modo
negative, gbenas estipwlando a ansénda de conexes funconais a priori entre as doge notas da escala de semitons. Coeréncia
mnsical necessita de fatores restritivas adicionais, sendo gue a5 composigles designadas coletivamente por NMiisica Atonal’ possuem
Foenas um confunts de suposigles estabelecidas, ndo podendo ser represenfantes de wm sistema compposicenal” In PERLE,
George. Serial Composition and Atonality. University of Califémia Press: Berkeley, 1962, p.1. A wadugiio dz
bibliogratia em inglés é de responsabilidade da autora.

> A, Schoenberg achava o termo “pantonalismo” mais adequado do que atonalismo. - cf. SCHOENBERG,
Arnold. Theory of Harmony. Trad. Roy E. Carter. Los Angeles: University of California Press, 1983, p.432-33.
Cemo o uso deste termo se restringe a0 peoprio Schoenberg, preferiu-se neste trsbalhio a utlizacio do termo
“atonakdade”. Muito embora alguns autores utilizem este termo 20 se referirern @8 obras pré-seriais da 24
Escola de Viena, ele serd utilizado neste trabathe com o significado mais amplo de ndo-tonal.
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“nossa épeca ndp conta coms estily mas com lendéncias — wio gpenas na ordem ou no
plano criacional, mas na propria atitude de degustador de sons, ritmos, formas e cores,
estando assim sujeitas ds tmposiches de cada cice vital, mais do qzee de um periodo
bistérico determinade.” °
Essa diversidade de tendéncias pode ser notada nic apenas em diferentes
representantes da arte do século XX, mas em um mesmo artista criador, entre eles, P.
Boulez, C. Ives, A. Schoenberg, K. Stockhausen, 1. Stravinsky, I. Xenaki1s, entre outros.
Dentro da produgio musical brasileira contemporanea, Aylton Escobar posiciona-se
em lugar de destaque na linguagem musical universal, assumindo esta postura de utilizar
diversas tendéncias na sua obra para piano: atonalismo, téenica dos doze sons,
indeterminacio e cletroactstica. O termo “paradoxal” do titulo deste trabalho se refere a
liberdade do compositor em utilizar diversas tendéncias e de transcender cada uma delas. A
posi¢do do compositor a este respeito € bastante enfatica:
“(...) comeo resultado dessa complexidade surgiram as mats diversas tendéncias. |(..) gosto
de sintetizzador, gosto de guitarras, de berimbans, da miisica popular. Respiro uma época
em gue ni3o ha mais cavalps, nem cabeleiras empoadas. Eu assumo a minkha decadincia se
este for o fate.”
A linguagem musical multifacetada da obra de Aylton Escobar reflete com precisdo
a linguagem musical universal do século XX, sendo sua divulgagio uma importante forma
de suprir a escassez de informacdes ¢ estudos acerca da musica contermnporines no Brasil.
Este trabalho visa contribuir também como mais uma fonte de investigaGao sobre a propria
misica do século XX
O projeto teve como poncipal objetivo analisar a obra para piano de Aylton
Escobar, priorizando as caracteristicas universais possiveis de serem encontradas. As pegas
analisadas sio as segmntes:
Trés Pequenos Trabalhos para Piano (1968) 1- Devanero  (Noturno)
2- Choninho (Invenc@io a 2 vozes)

3- Seresta (Valsa Choro)

S PAZ, juan Carlos. Infrodusds & miisica de nosso tempo. Sio Paulo: Duas Cidades, 1976. p.28.
! PENCHEL, Marcus & GODINHO, Ivandel Panorama da misica brasileira: Depoimento de Aylton
Escobar. Opénizo. s). 29/04/1974. p.23,



Mini Suite das 3 Mdguinas (1970) 1- Maquina de Escrever
2- Caixinha de Musica
3- O Coragio da Gente
Assembly para Piano ¢ fita magnética (1972)

As pegas escolhidas, além de possuirem o espago de dois anos de diferenca de
composicac de uma para outra, podem representar o dpice de sua producdo pianistica.
Essas pecas podem ser consideradas praticamente, as unicas que compds para piano solo,
visto que antes delas escreveu apenas uma Sonata (1967) que permanece inacabada e a Seresta
opus 1 para piano 2 quatro mios (1970), que em principio ndo era para ser publicada. * Apds
essas pegas, O piano sO aparece em suas obras como parte de conjunto de camara ou
acompanhando o coro.

Esta pesquisa se desenvolveu inicialmente, baseada em dois aspectos principats: O
estudo das principais técnicas de composi¢io encontradas na obra para piano de Aylton
Escobar e o estudo de téenicas de andlise da musica do século XX a serem aplicadas nas
pegas.

O estudo das técmucas de composicio foi realizado em trés etapas: a identificacio
destas técnicas, sua contextualizacio histérica e a andlise de pegas representativas de cada
uma destas técnicas. As pegas escolhidas sdo do repertério para plano Ou para piano com
conjunto de camara, € apresentam similaridade com a obra para piano de Aylton Escobar.
Procurou-se observar a forma peculiar de utihzagido de cada técnica pelos compositores
nestas pecas, comparando-se posteriormente com a maneira utilizada por Aylton Escobar
na sua obra para pano. O que se notou é que o compositor ndo utiliza estas técnicas de
maneira convencional, e que a0 desenvolvé-las, vana de peca para pega.

Curiosamente, ha um acimulo e uma sobreposicio das técnicas na obra de Aylton
Escobar, cronologicamente falando. A obra Trés Peguenos Trabalbos para Piano, por exemplo,
utiliza principalmente o atonalismo; a técnica dos doze sons sO aparece na primeira parte da

obra. Na segunda obra M Swuite das 3 Mdguinas, hi uma interagio entre o atonalismo, a

8 “Histz pegueno ¢ simples trabalbo nascen apenas como um singelo presente de aniversario ¢ nurica se pensou emi publicd-lo. Agora
— jd tende sido gravade emt disco ¢ divigido 4 publicacdo, definittvamente saindo de sua téune razdo original — vale diger que,
miesmy distanciada de wm propdsito estético wrais definidor da minba criagio pessoal, revive esta seresta {..)” — nota do autor
na contracapa da partitura, cf. ESCOBAR, Aylton. Serwsta gpas 7. S3o Paulo: Novas Metas, 1978



técnica dos doze sons e a indeterminacdo. Na terceira obra, Assembly para Piano e fila
rragnética, ocortem quatro técnicas de composi¢io, pois € acrescentada a eletroacistica.

Foram selecionadas também algumas técnicas de andlise da musica do século XX
para serem aplicadas na obra para piano de Aylton Escobar: a técnica “Teoria dos Conjuntos’’
para a anslise das alturas, a analise dos parimetros sonoros segundo John White * ¢ os
principios de anslise de Arnold Schoenberg . Foi feito inicialmente um estudo destas
técnicas de analise e a aplicagio em pegas representativas do século XX.

A principal técnica de andlise das alturas utilizada na misica pds-tonal * deste século
¢ a “I'eoria dos Conjuntos”. Como ¢ ainda pouco conhecida e difundida nas Universidades
brasilesras, ndo tendo ainda nenhum livro publicado no pais sobre o assunto, procurou-se
abordar esta técnica de uma maneira mais aprofundada. Além disso, a0 ser consultada a
bibliografia referente ao assunto, notou-se divergéncia na explicagio de conceitos ¢ na
forma de utilizacio de aspectos desta técnica de andlise. Deste modo, foi realizado um
Glossdrio da Teoria dos Conjuntos com os seus principais procedimentos e termos .

Apesar das pecas para piano de Ayiton Escobar serem extremamente diferentes
umas das outras, quanto a maneira peculiar do compositor ao utilizar diversas técnicas de
composicio, procurou-se estabelecer um padrio na anidlise das pegas. Deste modo, foi
utilizada como modelo a analise dos parimetros sonoros segundo John White, que divide
cada andlise musical segundo Altura, Duracdo, Textura, Timbre e Dinfmica. John White
subdivide cada um destes parimetros em Micro, Média ¢ Macro Andlise; s6 foi utilizada,
porém, esta subdivisfio para o parimetro Duracio, em algumas andlises. A justificativa para
o uso deste tipo de andlise é também o fato, ja explicado no inicio deste trabaltho, da
importancia dada aos parametros Timbre, Textura e Dindmica na Musica do Século XX.

Em algumas andlises foram também aplicados os pardmetros utilizados por Arnold

Schoenberg para a andlise de motvos, que estdo explicados no liveo Fundamentos da

? Téenica de Andlise criada por Allen Forte que se baseia no contetdo intervalar de um determinado grupo de
notas ou ‘conjunto’.

WWHITE, John. Comprebensive musical analysis. New Jersey: Scarecorw, 1994

1t SCHOENBERG, Amold. Fundarmentos da Composigio Musical. Trad. Eduardo Seicman. Sio Paulo: EDUSP,
1993.

12 Este termo refere-se a toda a musica escrita apés a dissolugio do sistema tonal até os dias de hoje, incluindo
a musica “atonal”,

1 Este Glossdrio da Teoria dos Conjuntos esth inserido no trabalho como Anexo 1, na pagina 209. No inicic do
Anexo 1, consta a Bibliografia utilizada para 2 elaboracio deste Glossdrio.



Composicas Musical. Apesar deste livro conter, na sua maionia, exemplos musicais dos estlos
classico e romantico, este tipo de andlise mostrou-se uma ferramenta bastante eficaz ao sex
aplicada em algumas pecas de Aylton Escobar, nas quais estdo insendos um ou mais
motivos que variam ao longo da peca.

Todo este estudo serviu como base para a analise da obra para prano de Aylton
Escobar, cujo assunto esta desenvolvido no Capitulo 3. Os capitulos 1 e 2 servem como
uma espécic de ambientagdo para a discussio de questdes desenvolvidas no capitulo 3,
referindo-se principalmente a assuntos sobre a trajetdria do compositor e depoimentos dele
proprio e de intérpretes sobre a sua obra para piano.

O ttem Dadps Biggrdficos do Capitulo 1, trata de assuntos relacionados a imciacio ¢ a
formacdo musical, estudos de piano, a2 maneira como se iniciou na COMPOSICA0 € OUtros, €
partem do depoimento pessoal do compositor com 0 acréscimo de dados coletados da fita
de video “Depoimento de Aylton Escobar”, cuja copia fo1 gentilmente cedida pelo MIS — Museu
da Imagem e do Som, de Sdo Paulo.

No capitulo seguinte, se concentram os depoimentos sobre o compositor e sua
obra. A primeira parte contém relatos de pianistas sobre a execugde das suas pegas € ©
contato que tiveram ou ndo com o compositor. Na segunda parte, procurou-se captar a
visio do compositor sobre o cendrio musical brasileiro em geral e sua propna obra em
particular. Sendo assim, nesta parte constam depoimentos do compositor sobre outros
artistas € uma entrevista com questdes sobre sua obra para piano, sua trajetoria ¢ algumas
idéias.

O capitulo 3 aborda mucialmente, aspectos gerais da composigio de Aylton Escobar,
entre eles: divisdo da obra do composttor em fases e localizagdo das pecas para piano nessas
fases. Em seguida, ha uwm estudo sobre a notagdo empregada na obra para piano, pois o
compositor utiliza grafia diferente da tradicional. Procurou-se fazer um levantamento da
notagio empregada, a partir da consulta a bibliografia especializada.

A analise da obra para piano de Aylton Escobar foi fetta de inicio, segundo os
parametros de Altura, Duracio, Textura, Timbre e Dinamica. O passo seguinte fot a analise
da forma e especificidades de cada secdo. Como as pecas se diferem na manerra de
desenvolver as diversas técnicas de composicdo, foram acrescentados, quando necessario,

outros pardmetros para andlise, como: indeterminagio, eletroacistica e outros.



Cada uma das anilises é precedida por uma explicagio geral da pega ¢ das etapas
principais realizadas. Ao final de cada uma, hd uma conclusiio, abordando os aspectos
singulares de cada peca, e quando possivel, fazendo uma ligagdo entre os resultados obtidos
da analise dos diversos parimetros.

Para a conclusio da Dissertagfio, sdo comparados os resultados encontrados em
cada conclusio parcial Também estdo relacionadas as diversas pegas de um mesmo ciclo,
procurando-se pontos de intersecdo entre elas.

Todos estes aspectos discundos servirio para explicar o prdprio titulo da
Dissertacdio, mais especificamente as questdes relacionados ao que seria o “‘Universal’ e o
‘Paradoxal’ na obra para piano de Aylton Escobar.

A partir disto, é abordada a relacio entre os resultados obtidos através da andlise e o
conteudo dos dois primeiros capitulos, ou seja, as mformacSes dos Dados Biogrdfices, dos
depommentos de mtérpretes e do prdépno compositor.

Poderemos perceber, deste modo, se a obra do compositor reflete ou ndo a sua

trajetOna.



CAPITULO 1

O COMPOSITOR E SUA TRAJETORIA



“4 COMPOSICAO SURGE NAO SO DE UM DESEJO QUE MUITAS VEZES
NAO EXPLICAMOS, UMA COMPULSAO TALVEZ MAS TAMBEM DA
SEGURANCA DO QUE ESTAMOS FALANDO, DO QUE ESTAMOS PROPONDO E

TRABALHANDQ.?

Aylton Escobar
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1.1- DADOS BIOGRAFICOS

Os dados biograficos do compositor Aylton Escobar se baseiam principalmente no
material da fita de video Depoimento de Aylton Escobar - Projeto Compositor Contemiporines, do
Museu da Imagem e do Som, S&o Paulo, 1991. Uma das principais dificuldades encontradas
a0 se trabalhar com este matenal foram as faltas de cronologia e localizacio dos
acontecimentos narrados, sendo necessdnos VArios encontros com O cOMPOSitor para sanar
estas duvidas. Também o fato dele ter morado em diversas cidades quando jovem (Sao
Paulo, Sorocaba e Rio de Janeiro), representou uma dificuldade maior para o esclarecimento
destes dados. Sendo assim, alguns dados permanecem inexatos, pois 0 compositor ndo se
lembrou de Jocal ¢ data de determinados acontecimentos e experniéncias.

Quando possivel, procurou-se dividir os dados coletados em topicos, por ordem
cronoldgica. O tépico Estudss de Piano fo1 dividido em trés partes, com base na cronologia e
localidade de cada etapa de estudo. Em outros assuntos (Primeiras Composicies € Regéncia),
preferiu-se englobar os dados em apenas um tdpico, pois ndo constavam nos relatos o local
e a data dos acontecimentos. Além disso, o compositor descreve diversas experiéncias
(referentes a estes assuntos) que muitas vezes estavam ligadas a outras atividades, e que
perderiam a seqliéncia légica caso fossem relatadas em topicos separados.

Os dados em italico se teferem a opmides pessoais do compositor e que foram
julgadas pertinentes para fazer parte dos dados biogrificos, pois ajudam a esclarecer
deterrinados assuntos. Deve-se frisar que estas opimdes referem-se ao depommento

coletado em 1991 e que podem nfo representar a mesma idéia do compositor atualmente.

1-_ Heranca familiar

O composttor adquiniu gosto pela masica desde cedo, principalmente pela heranga
musical da familia, que gosta ¢ cultiva a musica, embora amadoristicamente.

A referéncia familtar mais antiga vem de um tio de seu avd, chamado Francisco
Escobar, que é citado em todos os circulos euchidianos como companheiro de Euclides da
Cunha e como responsavel pela traducio de “Os Sertdes” para o grego ¢ o latim. Em todas

as comemoracdes do escritor Fuclides da Cunha, Francisco Escobar € citado. Além de ser
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tradutor, era juiz, astrénomo, e entre outras coisas, masico. Francisco Escobar era pianista,
chegando a fazer concertos no Teatro Municipal com conjuntos de camara ou
acompanhandoe cantores. Aylton Escobar nio chegou a conhecé-lo; suas recordagdes sio
dos depotmentos do seu avo.

Este seu avb tocava flauta, de maneira boémua, fazendo serenatas.

Outra referéncia, citada como a mais importante pelo compositor, era de sua
propria mie. Sua mie contava que ji cantava para ele quando ainda estava no ventre
materno. Como ele era o filho mais velho, era um fitho especial, aquele que é muito
esperado. O compositor sempre admirou a qualidade sonora da voz de soprano de sua mie,
comparando-a a0 timbre de voz da cantora Anna Mofo.

Outra referéncia € de sua tia Ivone, irmi de sua mie. Esta tia era pranista, e segundo
O compositor, apaxonada por musica, possuindo excelente memodria musical. O que mais
permanece na sua lembranca era a 1mensa alegria que tia Ivone nutria pela musica.

Segundo o compositor, todos na sua casa cantavam muito bem. Ao pergﬁnta:em 20
seu pai de quantas pessoas era a sua familia, respondia que eram 5 tenores e 2 sopranos, ¢

nao 5 homens e 2 mulheres.

2- Infincig

Quando o compositor era muito pequeno, morou em Sdo Paulo, na Vila Romana,
na Rua Claudia. Esta rua era perto da Pompéia. Em seguida, morou na rua Camilo, que fica
atras da Fabrica da Melhoramentos, no bairro da Pompéia. Préximo a este local, havia um
parque com uma cerca viva, onde € hoje o Teatro Cacilda Becker. Neste local o compositor
passava as tardes com seus irmfos, apds o periodo escolar da manhi. Aylton Escobar
recorda as brincadeiras de indio e mocinho/bandido que faziam no local.

Diz que geralmente dirigia as brincadeiras e que gostava mais de ser o bandido do
que o mocinho, pois 0 mocinho era muito burro (na sua visio infantil) e o bandido era
muito mais esperto e criativo, inventando maneiras de fugir do mocinho e se livrar das
trapacas. Hra através da fantasia destas brincadeiras de teatro que se integrava com 0s

colegas.
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3-_ Hstudos de Piano — I (Sorocaba)

A familia do compositor ndo tinha muitos recursos, ndo possuindo durante muito
tempo nem uma geladeira em casa. Um piano entdio, nem pensar. Mas isso ndo impediu que
o compositor nutrisse verdadeira paixdo pelo mstrumento.

Sua familia mudou-se em 1956 para Sorocaba, permanecendo nesta cidade por
quase 2 anos. Moraram na rua 13 de maio, niimero 313. Durante este periodo, continuou
seus estudos escolares nesta cidade. Todos os dias, ao voltar para casa apos um dia nteiro
de atividades, passava em frente de uma casa onde havia uma professora dando aulas de
prano. E todos os dias ele parava em frente a esta residéncia e ficava escutando as aulas.
Cada dia ele entrava (literalmente) mais na casa desta professora: um dia no portdo, outro
dia ja tinha passado o portdo, depots no jardim; até o dia em que ficou na porta da casa
mesmo. Neste dia, a professora estava acompanhando ao piano uma sonata para violino de
Beethoven, e o compositor, sem perceber, cansado e com fome apds um dia de estudos,
adormeceu.

Ao acabar o ensaio, a professora abriu 2 porta e encontrou 0 menino dormimdo ak.
Ao ser indagado pelo motivo de estar ali, Aylton Escobar disse a verdade: que gostava
muito de prano e ficava escutando as aulas. Ao ser indagado se gostaria de ter aulas de piano
€ se possuia © mstrumento para 1sso, respondeu que sim, apesar de ndo possuir pianoc em
casa.

A partir disso, © compositor passou a ter aulas com esta professora, que se chamava
Carmem Nilde da Fonseca, da escola pianistica Maestro Chiafareli. No micio destes
estudos, como nio possuisse um piano, costumava praticar técnica na penteadeira da sua
mie e estudava piano nas vitrines das lojas de mdsica de Sorocaba. Nesta época, costumava
namorar garotas que tinham piano, para poder praticar na casa delas.

Em certo momento dos seus estudos com esta professora, tornou-se imprescindivel
a compra de um piano, 0 que nfo poderia nem ser cogitado na sua casa, visto que a familia
era grande a situagio financewra nio o permitia.

Sem o compositor ter conhecimento, seu avd emprestou dinheiro para seu pat
comprar um piano. Certo dia, a0 estudar ptano na vitrine da loja de mdsica, viu um
caminhdo chegar trazendo pianos novos. Mal descarregaram os instrumentos, ele ja foi

tocando em um piano que amnda estava na caixa, colocando as mios por entre as tabuas de



madeira. Diz o compositor, que era o piano mais bonito dentre todos que chegaram. Sem
saber, era esse o piano que seu pai havia comprado ¢ que possui até hoje.

Aylton Escobar estudava também muitas pegas que ndo eram de conhecimento da
sua professora, e tocava muitas coisas de ouvido: Concertos para prano de Grneg,
Schumann, etc. Quando ndo sabia algo, mventava um trecho de musica. O compositor cita
a mania que tinha de sempre completar as pegas que estudava; anos mais tarde completou

os Pontetos de Camargo Guarnieni. (...)

4-_Estudos no Colégio Aplicacio

Apbs este periodo em Sorocaba, o compositor retornou a Sio Paulo, no ano de
1958 (data provavel), indo morar na rua Desembargador do Valle. Nesta época cursou o
ginasio no Colégio Aplicagio da USP, onde teve aulas de Canto Orfednico, chegando a
formar um cdro. Este céro surgiu do incentivo do seu professor de Canto Orfednico e
também trompetista, Benedito de Camargo, que colocou-0 pela primeira vez a frente de
um céro, dando-lhe uma batuta de bambu. Lembra que a muisica era em compasso 6/8 e
comegava em anacruse. Deste modo, lhe ensinou o primeiro /fwgre. Mas tarde, o
compositor indagou ¢ fato de estar regendo um coro com batuta, o0 que ndo era usual. Para
o compositor, ¢ professor tinha etrado na época, mas acabou acertando, pelo fato de
Aylton Escobar ter se tornado regente de orquestra, ¢ tendo que usar uma batuta.

Este coro acabou realizando ligagdes entre as varias matérias do colégio, fazendo os
alunos cantarem em alemdo, frances, inglés e latim. Até os professores fizeram parte do
¢bro, realizando algumas apresentagbes. O compositor era muito ativo nesta escola,
promoveu um concurso para a bandeira do colégio e colaborou para escrever o hino da
escola.

O Colégio Aplicagio era uma escola muito respeitada na época e com um ensino
bastante exigente, havendo um exame de admissio dificil, porque as vagas eram poucas,

para muitos candidatos.

5-__ Estudos de piano — I (Sdo Paulo)

Ao estudar na Academia Paulista de Musica em Sio Paulo, teve aulas com a pianista

Nair Medeiros, Esta pianista teve sua formagdo em Pags, com Ricardo Vifles e for a
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primeira homenageada na série dos Ponteos de Camarge Guamiery; o primeiro Ponteio é
dedicado a ela. O compositor a considerava uma excelente professora, e nesta época
estudava Sonatas de Haydn.

Qutro professor de piano for Carlos Pacheco, o Pachequinho, como era conhecido.
Era compositor de musica popular, a0 estilo de Emesto Nazareth e também dava aulas de
prano. Teve aulas também com Sofia Helena de Oliveira, através de recomendacio,
mostrando suas composigbes nas aulas. Chegou a ter uma ou duas aulas com Menininha
Lobo.

Como o compositor nd0  POSSulsse recursos para comprar vitrola ou discos,
costumava freqlientar a Discoteca Municipal Oneyda Alvarenga, em Séo Paulo, para ouvir
as composiches dos grandes mestres. Tocou na Sala Luciano Gallet {que ficava nesta
Discoteca) diversas vezes, acompanhando uma ocasido Eduardo Escalante zo violino.
Aylton Escobar promoveu recitais para anganar fundos para a formatura do Colégio
Aplicagdo, tendo também tocado na festa de formatura.

O compositor realizou vanas audigdes e apresentacdes, citando fatos curiosos, Apos
o bis, quando nfo possuia mais nimeros extras, acabava improvisando. Deu um recital com
os 8 improvisos de Schubert, opus 90 e opus 142. No 3° improviso, em sol bemol,
esqueceu a musica e comecou a improvisar Em snenhum momento parou de tocar;
improvisando bastante tempo, até conseguir se lembrar do trecho esquecido e voltar 2
tonalidade. Em outras ocasies, costumava improvisar 20 piane ‘2 maneira de certo
compositor’. Fazia isto a 4 mios com o compositor Almeida Prado, citando a facikdade

deste para improvisar.

6- Primesras composicdes

Antes destas improvisagles a0 piano, 0 COMPOsItor costumava inventar msica em
vanas situacdes, como por exemplo, ao escutar uma torneira pingando durante a noite ou o
tic-tac de um reldégio. Cita uma vez na qual ele, sua mie ¢ sua wmi ‘acompanharam’
cantando uma torseira que ‘gemia’, quando pingava pouca agua. Outra atividade que
gostava de fazer era imitar em sons (3 sua maneira), as curvas das pétalas de uma rosa. O
desenho das pétalas da rosa faziam um movimento Que O compositor gostava muito de

redesenhar através do gesto em musica, cantando ao acompanhar as nervuras da rosa. Nas
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brincadeiras de mocinho e bandido que fazia, gostava de ‘musicar’ estas atividades,
mncentivando os colegas a fazer o mesmo. “A4 guestdo da criatividade era entdo uma ‘leitura’ da
torneira, da rosa e das brincadeiras de teatro.”

Antes de ter seu proprio mstrumento, costumava brincar no piano de sua tia Geny.
Como o piano the trazia algo ligado 2 tradicfio e ainda nio sabia que poderia mexer no
encordoamento, costumava improvisar nas teclas (que ja tinham um som pronto), mudando
as notas dos acordes e chegando a estranhas relagdes de harmonia. Considerava isto um
erro muito divertido, chegando a uma aproximagio de semitons que formava quase um
cluster.

A professora Carmem Nilde (de Sorocaba) the ensinou teorta musical também.
Nesta época, Aylton Escobar j4 compunha, e escreveu algumas varmagdes sobre a Sinfonia
Pastoral de Beethoven. O compositor afirma que “escrever miisica era decorrente de estar Iocand.
Muito comumente, a_fantasia musical vinha associada a outra forma de expressio artéstica: teatro, poesia,
danga e pintura. A dpera era miuito importante para mim, ndo 56 por cansa do cante, mas pela rennido com
0 teatro ¢ a danga.”

Quando estudou na Academia Paulista de Musica, teve aulas gratuitas com ©
compositor Osvaldo Lacerda. Fot quando escreveu as primeiras composicdes: ponteios,
toadas, etc. Indiretamente, ele §4 estava aprendendo composi¢io da escola do Guarmueri.
Escreveu também uma séric de composicdes 4 maneira’ de Debussy que mtitulou
Debussynianas Brasileiras, em apologia as Bachianas Brasileiras de Villa-Lobos. Também teve a
idéia de escrever uma Opera, baseada na estoria do Coraunda de Notre Dame, mas nio chegou
a fazé-lo, apesar de nio saber na época que ja havia uma Spera com este nome.

Muitas destas primeiras composi¢des serviram de presente de aniversario a amigos

colegas, sendo que o compositor ndo tem conhecimento de onde estio atualmente.

7- Aulas com Camargo Guamnier
Quando estudava no Colégio Aplicacio da USP, soube através do Professor

Benedito de Camargo, de um concurso para ter aulas com o Compositor Camargo
Guarnieri. Estas aulas seriam gratuitas, patrocinadas pelo Governo do Estado ¢ realizadas
pelo perodo de trés meses no Conservatonio Dramatico € Musical. Haveria um teste com o

proprio Camargo Guarnieri para a selecdo de alguns poucos alunos. Aylton Escobar estava
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receoso de prestar este teste, pois achava que nio sabia muito de contraponto e harmonta.
O professor Benedito de Camargo sempre o incentivou muito, dando-lhe tarefas de
transcriGao e arranjos de mousica e orientando-o a prestar o teste.

Aylton Escobar acabou indo ao teste, com Camargo Guarnieri. iz que 2 primetra
mpressdo que teve foi de respeito e a0 mesmo tempo de muito medo. Achou-o um
homem muito ¢legante e perfumado, mas com a voz muito fina. Considerava-o como um
‘monstro’ da musica, € achou que para isto devena ter uma voz mais grave. Inicialmente,
Camargo Guarnieri perguntou se todos os candidatos sabiam harmonia, sendo que um ou
outro respondeu que estava no primeiro ou segundo ano apenas. Aylton Escobar ficou
morrendo de medo pois nunca havia aprendido harmonia de uma maneira formal, € o
siléncio da maioria dos candidatos confirmava que todos entendiam do assunto.

As questdes da prova eram as seguintes: um tema do folclore retirado do livro de
Rossint Tavares de Lima para ser harmonizado a 4 vozes em 3/8 - Fa Maior, uma questio
sobre quais eram as caracteristicas fundamentais da musica brasileira ¢ uma questiic sobre a
opimio dos candidatos sobre o nacionalismo musical. O compositor diz que estava t3o
nervoso, que na hora esqueceu até o que era nacionalismo. Mas acabou fazendo uma
harmonizacdo bem elaborada, empregando recursos de aumentagio e imitagdo do tema.
Néo que tivesse aprendido isto com alguém, mas este conhecimento vinha do que ele
escutava nas outras musicas. Antes de Aylton entregar a prova, Camargo Guarnieri mostrou
20 prano um exemplo de harmonizacdo para uma candidata que havia entregue a prova em
branco e o compositor perceben que havia escrito o encadeamento do dltmo compasso
errado. Como havia escrito a lapis, conseguiu corrigir © erro e entregou a prova.

O composttor acabou passando no teste, tirando a segunda nota mais alta. Aylton
Escobar teve aulas durante 3 meses, sendo estas aulas estendidas por mais um ano em aulas
particulares através de um novo teste.

Segundo o compositor, Camargo Guarnieri foi um preceptor muito forte, apesar de
ter tido um contato breve com o mestre. Nesta época, Aylton Escobar mudou-se com a
familia para o Rio de Janeiro e passou a ter aulas de maneira intermitente.

Camargo Guarnieri era muito severo com a forma, o que foi de encontro com a
inspiracio muito grande do compositor, que fazia introdugbes muito longas ao gosto do

mestre. O compositor diz que Camargo Guarnieri reclamava dos titulos que colocava nas
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pegas: certa vez colocou o titulo de Prece em uma composigio para soprano sem texto e
Camargo Guarnien ndo entendeu e ndo concordou com aquilo. Os estudos de contraponto
e harmonia com Camargo Guarnieni eram muito $érios, e Aylton Escobar guardou todos
estes exercicios, tendo por eles um carinho muito grande. Aylton Escobar julga que
Camargo Guarnient ndo conheceu muito da sua composicdo, da sua obra mesmo, como
ocorreu com outros alunos seus, como QOsvaldo Lacerda, Almeida Prado, Kilza Setty,

Nison Lombardi e outros.

8- Mudanca para o Rio de Janeiro

Sua familia teve que se mudar para o Rio de Janeiro (1961 ou 1962) por motivo de
trabalho. Seu pa: trabalhava na FORD (Empresa de Fabricagbes de Automoveis) na época e
deveria gerenciar um remapeamento desta empresa no Brasil O Rio de Janeiro fo1
escolhido como uma cidade em condigbes de ampliar satisfatoriamente a atuagdo da
empresa no mercado brasieiro. Entdo sua familia teve que morar nesta cidade.

O composttor relata que esta mudanca foi muito dificil e dolorida, pots estava muito
ligado emocionalmente a Sio Paulo. Nio s por esta mudanca ter ocorndo na fase de
adolescéncia (fase de explosio de paixdes, segundo o compositor), mas pela ligacio muito
forte que tinha com o Colégio Aplicacio. O compositor passou a estudar no Colégio Mallé

Soares no Rio de Janeiro, estando bastante adiantado em relagiio aos colegas.

9- Estudos de Piano — I1T (Rio de Janeiro

O compositor chegou a estudar na Escola Magda Tagliaferro do Rio de Janeiro,
estudando com as professoras Zulmira Ehas José ¢ Licia Branco. Teve oportunidade de
tocar para a propria Magdalena Tagliaferro algumas vezes, possuindo até hoje as partituras
com anotagbes da pianista nas cores vermelho e azul O compositor tocava para Magda
Taghaferro principalmente composicbes de autores espanhdis e franceses, que eram a
especialidade da mestra. Ndo dava muita importincia 4s provas publicas que eram realizadas
na Escola Taglaferro para os proprios alunos, ndo querendo tocar piano da maneira como
as aulas e as provas eram realizadas. Tocava entiio errado de propdsito, mnventando trechos
novos ou mesmo nem comparecendo as provas. O compositor diz que quena muite tocar

piano, mas que nio era daquele jeito.
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10- Coro “Roberto de Regina”

Quando jovem o compositor possuia fessitura vocal de contra-tenor. Um pouco
depois de mudar-se para ¢ Rio de Janeiro, passou a fazer parte do Conjunto Roberto de
Regina.

Ja conhecia o trabalho deste conjunto através de discos que escutava em casas de
amigos. Ao encontrar um dia Roberto de Regina na avenida Copacabana, apresentou-se ¢
comecou a cantar dois trechos de Purcell. Como o conjunto estava precisando de um
contralto, Roberto de Regina o convidou a conhecer 0 c6ro em um de seus ensaios. Nesta
data realizou um novo teste, sendo admitido no grupo. Neste conjunto cantou como
contralto, contra-tenor e até tenor, participando das ditimas gravagSes em discos deste
grupo. Realizou também muitos solos como contra-tenor.

Neste periodo, participando do “Céro Roberto de Regina”, o compositor estudou

canto com Eliane Sampaio, “#do para ser cantor, mas para rdo deixar de cantar.”

11- Misica contemporinea
O compositor afirma que no final da década de cingiienta, ainda nio conbecia os

compositores que faziam musica contemporanea, pois 0S recursos de sna familia pdo
permitia comprar discos e hvros.

Por outro lado, as aulas de composigio que tinha tdo até entdo, eram com
compositores nacionalistas (Osvaldo Lacerda, Camargo Guamiert), que ndc lhe ensinavam
ou mostravam as técnicas de composicio de vanguarda. Nesta ocasido, morava no Rio de
Janeiwro e ndo tinha contato com 0s mMUSICOs CONtEMPOTaneos.

Quando o compositor vigjou pela primeira vez aos Estados Unidos em 1968, foi
acompanhando o Cdre Roberto de Regina como contratenor, para participar do I17 Festival
Interamericano de Muisica. Foi entdo conwvidado pelo Ministério das Relagbes Extenores para
escrever uma peca que representaria o Brasil no evento, promovido pela Organizagio dos
Estados Americanos. Comp0s a obra Missa Breve sobre Rifwos Poputares Brasileiros para ¢dro 4
capela, sendo executadas na ocasiio outras pecas de sua autona. Nesta apresentagio ©
compositor também atuou tocando piano, flauta ¢ cantando uma parte de contralto. Ficou
chocado ao ler o comentano do chtico amercano Paul Hume, dizendo que “era inferessante

notar em um rapaz; 3o mulitfaceladamente talentoso e ido jovem escrever maisica de tantas décadas atrds”.
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O compositor recebeu na época uma proposta do diretor da CBS ~ Columbia,
secdo de discos classicos, para gravar a sua Misse, mas ficou tio chocado com a critica
negativa que havia recebido que recusou a proposta. Diz que se sentiu traido pela paixio, fé
e ingenmdade que tinha pelo trabatho da construgio musical. Ficou com muita rarva desta
critica, pois se seatiu velho.

Na época, o nacionalismo era para 0 compositor uma espécie de seguranga afetiva.
Representava o caninho que tinha das pessoas que havia aprendido a amar, principalmente
da familia. O compositor ndo estava ainda preocupado com discussdes estéticas; na
verdade, estava 4 procura do afeto. Para ele, nfo havia outra musica diferente daquela que
havia aprendido com seus mestres {Lacerda e Guarnieri). Aquela critica do americano foi na
realidade a primeira vez que foi tratado como profissional. Era diferente do que estava
acostumado até entdo, de ser tratado como um ‘menino talentoso’. O compositor resolveu
entdo fazer uma pausa nas suas attvidades musicais. Achou que ndo sabia escrever musica,

s6 o que os outros ji tinham escrito. Fot quando comegou a fazer musica para teatro.

12- Misica para Teatro

O compositor comenta que quando amnda morava em Sfo Paulo, costumava
freqiientar o Teatro de Arena, em frente a Igreja da Consolacio. Sua avo era casada com o
porteiro do teatro, o que facilitava o seu acesso. Neste local, conheceu Elza de Guarnien,
grande harpista ¢ mie do ator Gianfrancesco Guarnieri. Acabou coshecendo outras
pessoas do teatro, como Augusto Boal, Eduardo de Guarnien e outros. Assistia a mesma
peca diversas vezes, chegando a decorar as falas dos atores. Foi deste primeiro contato que
surgiu sua paixio pelo teatro.

Muitos anos depois ¢ apds receber a critica negativa nos Estados Unidos, passou
por um momento de reflexio, decidindo fazer uma pausa nas suas atividades musicais ao
retornar ao Brasil. Este momento de reflexdo coincidiu com a época Aippie, com as idéias de
que ndo havia patria e de que precisava ser um caidadio do munde. Este movimento ndo
tinha pais, nfio tinha bandeira, a bandeira era o cabelo compndo. O slogan da época era:
“Estar vivo ¢é fomentar a pag e a hberdadsd”. Nio precisava ser nacionalista, poderia escrever

musica do mundo. Quando retornou dos Estados Umidos foi entdo trabalhar no FMI —
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Fundo Monetario Internacional, que estava sediado no Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro. Como falava diversas linguas muito bem, trabalhava na recepcdo de estrangerros.

Entre os companheiros de trabalho, havia alguns atores do grupo ‘Comunidade’ do
Amir Haddad, que trabalhavam na montagem da pega ““4 Construgdo” de Altimar Pumentel.
Como ficaram sabendo que era compositor, convidaram Aylton Escobar para escrever a
tritha sonora da pega. O compositor ficou com muito medo, pois ndo achava ainda que era
realmente um compositor. Mas fo1 ao ensaio do grupo e comegou a trabathar com os atores
da peca. Foi nesta ocasido que comegou a escrever para teatro e, a0 Mesmo tempo € sem
querer, escrever musica conternporinea.

Segundo o compositor, foi o teatro que lhe ensnou musica. Nio unha aquela
preocupacdo com a ‘forma’, o importante nfio era a simetria € a organizagdo, mas
exatamente a liberdade de se expressar. Isto dava seguramente uma ‘forma’, mas uma
‘forma’ em outro sentido. O compositor era apaxonado pela fantasia, pelo ato de ficar
imaginando coisas, e ficou afinadisstmo com aquele trabalho. Afirma que o teatro foi o
“Gtero musical gue me pari’”’, pela grande mudanga que ocorreu na sua forma de compor.

Em seguida, seus colegas passaram a noticia para o diretor de teatro Fauzi Arap, que
conheciam Aylton EHscobar, o consideravam um mausico incrivel e que compunha para
teatro. O compositor foi entdo convidado a escrever musica para a pega “O Aswsally” de
José Vicente, dingida por Fauzi Arap.

Para a trilha sonora desta peca, comegou a compor musica eletroacistica sem saber,
20 gravar sons de alarme de mcéndio, ronco de carro, maquina de escrever e buzinas. Isto
pAssou a ser musica para 0 compositor, e nenhum dos musicos que conhecia na época teve
coragem de admitir isto. Aylton Escobar também ndo conhecia ainda os estidios de
gravagdo, sendo que a gravacio foi feita na sua propria casa. Reproduzia literalmente os
sons de carros passando em frente a sua casa, misturados a0 som da maquina de escrever
do seu pai. Para o compositor, “a Zberdade ji era todo o acerto, o que o acase me digia era tdo perfeito
que jd era a forma” Pela primeira vez, o compositor fo1 mexer nas cordas do piano, para
expenmentar os sons produzidos. Descobriu que 20 dewxar o pedal preso, e
consequentemente as cordas livres do abafador, ao gritar ou dizer cotsas proéxumo do piano
isto produzinia uma profusio de harmdnicos. Utilizou também trechos da obra Trenedia para

as Vitimas de Hiroshima de K. Penderecki. Alguns trechos desta peca foram colocados de tras
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para frente, para fazer parte da trilha sonora, musturando com 0s outros sons coletados. O
compositor utilizou ainda sons de bolthas de ar produzidas em um balde com 4gua. Para
produzir o efexto de eco das bolhas, fazia gravagio de um gravador para outro.

Aylton Escobar s6 percebeu no Teatro que o seu modo de compor ndo tinha nada a
ver com as aulas que ja tinha tido com Camargo Guarniert. Se o compositor estivesse preso
a0 que Guarnieri ensinava, ndo daria para fazer isto. O compositor sentiu que era “como se ex
estivesse dormindo até ali. Era como se me dessem injeghes para nis acordar. A bofetada daguele(s)
eritico(s) americano(s) foi como um begjo dado no Belp Adormecids”. A partir disto, 0 compositor diz
que compreendeu que em arte nio ha erro.

Como conseqiiéncia do sucesso obtido com esta tritha musical e outras que realizou
em 1969, recebeu o Prémio Moliére neste ano, pelo conjunto da obra para teatro. O Prémio
Moliére era concedido uma vez por ano, ¢ naquele ano havia escrito musica para varias pegas
de teatro.

Em decorréncia deste sucesso, foi também convidado por Norma Benguel para
compor a musica para o espetaculo A Nofte dos Assassinos, que seria produzido no Teatro
Guaira, em Cunitiba. O compositor ficou entfo hdspede desta cidade por quase dots meses,
trabalhando em estidio as partes de musica eletrénica. Como foi dada a ele total liberdade
na escolha dos materiais para compor a tritha sonora da pe¢a, trabalhou com dois corais e
conjunto de rock, além de outros instrumentos.

Mais tarde, o compositor substituiu Edvuardo Escalante na direcdo musical da pega
O Homem de La Mancha, no Teatro da Manchete, no Rio de Janeiro, pois 0 regente teria que

reassumur suas atividades didaticas em Séo Paulo, apds fénas escolares.

13- 1° Festival de Miisica da Guanabara - 1969

Para 0 1° Festival de Musica d2 Guanabara o compositor se inscreveu com a obza
Poemas do Circere, para baritono, coro e orquestra, com texto do lider comunista Ho Chi
Min. A obra foi escrita em 1968, ano do Al - 5 ' e na época dos anos muilitares. O jiri do

concurso incluia nomes como Guerra Peixe, Lopes Graca e K. Penderecki. A pega fo1

! Al --3: Ato Institucional niimero 5 decretado pelo presidente brasileiro Costa e Silva em 13 de dezembro de
1968, quando o Congresso é fechado por tempo indeterminado e sdo interrompidas as garantias
constituctonais de defesa da cidadania.
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bastante ovacionada apds sua execugio, com o Teatro Municipal do Rio de Janeiro lotado
de estudantes, gritando: “V7a Ho Chi Min! Viva Aylton Escobar! ?, como se o compositos
fosse algum lider estudantil. O compositor foi convidado a mudar o nome do lider
comunista e a musica foi censurada. A obra ja havia ganho o prémio do plblico e estava
sendo encaminhada para receber também o prémio do Jur, quando este recebeu um
bilhete, avisando que a obra deveria ser retirada do concurse e que sua eminente vitdria
poderia ser considerada como um desprestigio a0 governo da revolugio,

A premiacio do concurso incluia um prémio em dinheiro € principalmente uma
nova execucio da obra no Teatro Municipal e © compositor nio recebeu nenhum dos doss.
No dia da entrega dos prémios no Teatro Municipal, avisaram que sua obra nfio poderia ser
executada por motivos de for¢a maior, 0 que causou uma vaia enorme no Teatro. Sua obra
ficou retida no MIS — Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro e ap6s a anistia %, 0
compositor foi busci-la e descobriu que ela havia sido perdida. Providencialmente, o
compositor havia feito uma copia xerox, que guarda até hoje. Depots daquela primeira
execucdo, a obra nunca mais fot tocada.

O compositor lembra com carinho que apds a premiagio dos outros 8 compositores
ganhadores, todos vieram oferecer o seu prémio para Aylton Escobar. Entre estes
compositores estavam Lindembergue Cardoso, Almeida Prado, Mardos Nobre, José
Siqueira, Exrnest Widmer e outros. Aylton Escobar afirma que ndo acettou os prémios, pots

J4 se sentia premiado com este gesto.

14- Estudos na Universidade de Columbia

A segunda viagem para os Estados Unidos foi acompanhando o coral Renascenca,
em uma turné de costa a costa daquele pais, tendo entiio oportunidade de fazer diversos
contatos. O compositor afirma que ja estava com outra cabeca, apbs ter sido premiado no
17 Festival da Guanabara e comecado a escrever misica para teatro. Apés breve retorno ao
Brasil, e devido aos contatos realizados, Aylton Escobar retomoun aos Estados Unidos, para
estudar musica eletrnica na Universidade de Columbia, com Vladimir Ussachewsky e

Mario Davidovsky. Obteve uma bolsa do Itamaraty, mas recebeu também ajuda financeira

* Apds a revogagio do Al - 5 em 31 de dezembro de 1978, é sancionada a anistia pelo presidente Figueiredo,
em 28 de agosto de 1979, restituindo os direitos de presos politicos e exilados.
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do seu pai. O compositor permaneceu nos Estados Unidos entre 1969 ¢ 1970, retornando
diversas vezes ao Brasil neste perodo.

Nesta época, ja escrevera a musica para a peca “O Assalty”, na qual havia utilizado
a musica eletrénica por instinto e de modo amador. Foi estudar seriamente algo que lhe
fascinava e se perguntava constantemente, como poderia aproveitar este estudo no Brasil e
como poderia realizar esta musica, visto que ainda ndo havia aqui laboratdrios de musica
eletroaciistica. Aylton Escobar considera-se um pioneiro neste sentido. Diz que naquela
época era muito dificil fazer acontecer 2 musica eletrdnica no Brasil, mas depois surgiram
centros difusores desta musica (Brasiha, Sdo Paulo e Rio de Janeiro), com poucos

compositores no inicio, mas que realizavam um trabatho muito bom.

15- 2° Festival Interamericano de Miusica da Guanabara

Aylton Escobar ficou receoso de se inscrever neste segundo festival (1970), talvez
pela migoa guardada em relagio ao primeiro. O compositor havia escrito uma mussa (Orbes
Factor) em homenagem a Mario de Andrade, que foi sugerida para ser executada no Festival
de Verdo de Cuntiba. Esta peca estava escrita para cOro 2 4 vozes e conjunto de percussio,
mas na época julgou-se que a obra era muito complicada e dificil de ser realizada naquele
festival de verio, e acabou nio sendo executada.

Como uma das exigéncias do Festival da Guanabara era o ipeditismo da obra,
Aylton Escobar pdde se inscrever com esta obra na categomia de musica de camara.
Diferentemente do primeiro, este segundo festival era mteramericano ¢ tinha entio duas
categorias: musica de cimara e musica sinfdnica, que podena incluir c6ro e solistas. O
compositor se mnscreveu na realidade a contragosto, instigado por Antonio Hernandez, que
dizia que Aylton Escobar ndo poderia deixar os estrangeiros ganharem, que 1sto seria uma
traicdo.

Desta vez, o compositor recebeu o prémio do Pdblico e do Juri. Esta missa foi
executada entdo diversas vezes, por grupos de varios lugares: Sio Paulo, Brasihia, Bahia,
Festrval de Inverno de Ouro Preto (1971) e no exterior. Segundo Aylton Escobar, esta
musica despertou bastante interesse na época, por utilizar o naipe da percussio com as
vozes. A percussio, que até entdo era o Gltimo naipe em mmportancia da orquestra, passou a

ser o prmeiro naipe. A percussio virou alvo de pesquisas sonoras, pela riqueza infindavel
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de umbre. E isto ndo ocorna somente no Brasil, era um ditado internacional. O compositor
julga que isto ocorna também por ser 2 época da Guerra do Vietnd (1964 a 1978) e que o

mundo todo ouvia a percussio, ouvia o ruido da guerra.

16- Contato com composttores de vanguarda

Foi somente nos Festivais de Musica da Guanabara que Aylton Escobar teve
contato com compositores de musica de vanguarda. A musica experimental ja havia sido
deflagrada no Brasil, fazendo surgir grandes composttores, como: Claudio Santoro, Ernest
Widmer, e Lindembergue Cardoso, entre outros. Foi quando Aylton Escobar conheceu
também os compositores que participavam dos Festivais de Masica Nova, de Santos (SP).
O compositor afirma que nio havia competicio entre estes compositores, que estes
encontros nos Festivass da Guanabara era na realidade uma oportunidade de ouvir a musica
e conhecer uns aos outros. Todos se sentiam respomsaveis por um pedodo de
transformacdo no Brasil e estes festivais eram ocasifio de ‘festa’ para os compositores.
Formalizaram este novo conhecimento através de encontros, cartas, palestras e discussdes
em diversas cidades brasileiras. s compositores procuravam também ambientes
alternativos para executarem a sua musica, como Teatros de Bolso e Teatros de pequeno
porte. Alguns mtérpretes jovens (hoje musicos importantes) procuraram executar estas
obras contemporineas como um meio de entrarem para a citagido popular € ‘furarem’ o
bloqueto das salas de concertos, que s& acertavam instrumentistas de renome em suas
temporadas.

Nesta época fundaram a Sociedade Brasileira de Misica Contemporinea, filiada 3
Soctedade Internacional de Muasica Contemporanea, da qual Aylton Escobar fo1 o primeiro
Secretanio Geral.

A critica especializada da época estava bastante favoravel aos musicos de vanguarda,
por razdes politicas. Como nio podena exercitar a opmido de outro modo (politicamente),
0s criticos se voltavam para a musica. A critica de jornal existia na época (diferentemente de
hoje), sendo exercida por nomes como Edino Krieger, Ronaldo Miranda (Jornal do Brasil),
Asntonio Hernandez ¢ Enio Squeff (S3o Paulo). O piiblico movido pela novidade (ou nio),

era também muito freqiente.
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Infelizmente, a dificuldade de comunicacdo no Brasil devido a extensdo de terra, e
aos meios de comunicacdo ainda deficitirios (comego dos anos 70) dificultaram a
continmdade destes encontros entre Aylton Escobar e os compositores de vanguarda. O
sentido de ‘arquipélago’ no Brasil ainda persistia, com festivais em Sdo Paulo, Rio de Janeiro

€ Bahia, que funcionavam como centros regionais.

17- Regéncia

E bastante curiosa a forma pela qual o compositor iniciou o seu trabalho como
regente. Como em outras areas de sua atuagdo musical, foi em principio autodidata, mas o
nicio de sua atuagio como regente foi casual.

O compositor cita que ja na infancia brincava de regente com as agulhas de tricd da
sua mae. Gostava de ficar imitando os regentes que assistia nos concertos: “LAguils me
Jasanava, ex linka somhos com aguile” Conta que regeu uma bandmha de instrumentos de
percussio e flauta doce na escola, quando morava na rua Camilo.

Quando em Sio Paulo, na Academia Paulista de Musica, teve a oportunidade de
estudar oboé e violoncelo. O motivo de estudar estes dois instrumentos era porque Aylton
Escobar tinha interesse pela composigio ¢ orquestracdo, e seria importante aprender estes
dois instrumentos. Por outro lado, nutra um interesse velado pela regéncia, interesse que
030 ousava dizer, e o aprendizado de um instrumento de sopro e outro de cordas seria de
extrema vaha. Chegou a tocar e reger o Concerte e Ré Maior de Haydn, acompanhado de
uma orquestra de estudantes no Colégio Sagrado Coragio de Jesus, na Pompéia. Lembra
que o maestro Souza Lima estava presente na ocasiio ¢ ficou emocionado com 2
apresentacao.

Mais tarde, quando  viajou pela primeira vez aos Estados Unidos, foi
acompanhando o Coro de Roberto de Regina, para participar do IV Festival Interamericano de
Misica. Na Gltima hora, o regente convidado para a apresentacdo ficou com hepatite ¢
Aylton Escobar foi convidado para substitui-lo. O compositor estudou entdo pela primeira
vez as suas obras para executd-las como regente ¢ contou como foi a expenéncia: “A4
orquestra gostou, pois eu ndo a atrapalbava ao reger. Eu realmente interpretava a miisica, ex Hnha o gue
azer. Isto era imporiante para os misicos para nio se sentiremy servis daguela autoridade circunstancial

Fo: de imediato respeitada a posicio do miisico”
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O compositor percebeu entiio como era dificil reger suas proprias obras. Isto fez
com que revesse seu modo de escrever musica, para que fosse possivel ao intérprete
solucionar rapidamente as dificuldades técnicas e interpretativas e deixasse a obra mais
facil e fluente.

Apds esta ocasifio, foi convidado outras vezes para reger a prépria obra. Em muitos
destes concertos, eram também colocadas nos programas pecgas de outros compositores e
obras dos grandes mestres, juntamente com pegas de sua autoria. O que tornava dificit a
situacdo de ter que reger a sua obra ¢ outro regente preparar o resto do programa; entio
Aylton Escobar acabava fazendo o programa todo. Segundo o compositor, pelo fato de as
obras contemporineas possuirem um maior interesse estético e por geralmente nfo serem
facets de reger, havia poucos regentes interessados em novos processos de direcio. Muitas
vezes também era dificil contar com regentes que, ainda que muito competentes, se
dispusessem 2 estudar obras desconhecidas e complicadas, ¢ que irtam ser executadas
poucas vezes.

Isto fez com que o compositor estudasse estas pecas, senamente. Deste modo, fo1
crescendo a sua atividade como regente e Aylton Escobar realmente aceitou esta tarefa. O
compositor afirma que “erg muito bom observador. Eu tinha intuigie do significade da mimica. Eu
olhava quem Jigesse isto como profissional e aprendia tambén com isto. Eu era muito interessado e curioso.
Também estava ciente das questbes de elegdneia e da sinceridade do gesto. Eu tive a oportunidade de mostrar
talento além da interpretagio do piano ¢ da criagio, ¢ en aproveitel isto.”

O compositor comenta que foi um prazer enorme estar diante da orquestra: “Reger ¢
uma algria para mim. Eu ndo me lembro absolutamente de nada mais ao reger. A minba dedicacio ao
reger € integral. Reger foi sempre um imensa ppisica de cdmara para mim . Na verdade, ndo existe
anonimato guando cada miisico fag uma interpretacdo bem feila, assinando a obra como intérprete daguilo.
O que dd a sensagio de anonimato € o desgosto de uma interpretacio mal feita. Eles ficam subjugados pela
mediocridade. Eles ji sofrem através de uma série de conceitos que fagers por causa dos conservatorios ¢ o
ensino musical. Se eles forem abengoados com uma execugdo bem feita e se forem respeitados no trabalbo gue
oferecer, af entiio existe uma fluéncia.

Chegou a estudar regéncia com Alceu Bocchino e Francisco Mignone, embora de
uma maneira ndo muito regular. Segundo o compositor, o estudo de regéncia no Brasil é s/

generis. A orquestra € uma raridade nas escolas de musica brasileiras, e o instrumento do

27



regente acaba sempre faltando, o que toma o estudo regular muito dificil. Aylton Escobar
considera que sua atividade de regéncia se apoiou muito mais em uma facilidade fisica que
possuia do que em um estudo regular, apesar de ter tido a oportunidade de estudar em aulas

particulares com estes dois grandes mestres citados acima.

18- Expenéncia de improvisacio coletiva

“Quando apresentei a peca ‘Cromossomos’ na qual bavia participagio do prblico, percebi que

naquele momento de criatividade as pessoas se expressavars ¢ viam belega wisto. Njo tinba Dé Maior e
tinha tambim Dé Maior. Flavia tudo, aguils tude poderia existir. E Jazgia um enorme sucesso e en comeces
a organizar isio. Bu parti da interpretacio, sem nenbhum aviso prévio. Eu fui pensar nisto depots. Vi que
isto tinka um forte ligacdo com a minha pripria formacho musical. Eu primeiro soube, depois en fur
procurar. Depois que comecei a trabalbar no tealro com grupos extremamente revoluciondrios como
‘Comunidade’ de Amir Haddad ¢ vi a lGberdade de leitura teatral muito grande ¢ que eu fui aprender a

Lberdade. Eu pude experimentar com uma Lberdade enorme de crianca, e depois ¢ gue as pessoas foram dar
nome aos bois. Esse foi men processo de aprendizado. Eu comeced a interromper aguela distinca do palco
italiano com a platéia. As pessoas ficaram felizes de participar daguilo. O erro nio exisiia, existia um

compromisso. INdo era pesado, era uma coisa kal. E 4 kaldade pesa mais do que o desgjo de acertar”

19- Disetor da Escola de Misica Villa-Lobos

Em 1975, Aylton Escobar foi convidado para ser Diretor da Escola de Musica Villa-
Lobos. Esta Escolz nio tinha nenhuma hgacio com o Instituto Villa-Lobos, situado
também no Rio de Janewro. A primeira foi fruto da fusfo de duas escolas: a Escola de
Muisica Villa-Lobos com a Escola de Canto Lirico Carlos Gomes.

O compositor ficou sabendo que era a décima pessoa mndicada para o cargo, pois as
outras nove tinham solenemente recusado o convite. Apds pensar brevemente, aceitou o
convite mas 1mpds uma condicio: que demorasse 0 maximo possivel para tomar posse do
cargo. Aceitaram a proposta, mas O compositor ndo havia dito o motivo deste adiamento:
era para poder conhecer a escola mcognitamente. Deste modo, foi visitar a escola vinas
vezes, anomimamente: um dia pediu mformacdes sobre cursos, outra vez visitava 0s

banheiros da escola ou passeava pelos corredores. O compositor vin 0 péssimo estado em

que se encontrava a escola e provou o quanto nio se sabe do composttor brasileiro, pois
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ninguém o reconheceu. Além disso, percebeu que a escola ndo tinha defesa, qualquer
pessoa podia entrar € perambular pelos corredores.

Constatou que o elevador estava parado entre doss andares ¢ que 0 poco do
elevador estava cheio do lixo que jogavam, cheio de ratos e exalando um cheiro horrivel. As
paredes da escola estavam todas sujas, 0s instrumentos e carteiras estavam quebrados e
havia camelds que entravam pelas portas da escola como um cancer a se infiltrar. Antes de
ser uma escola de musica, era um Jocal que abrigava pequenos comerciantes: alfatates e
manicures. O local ndo estava realmente preparado para ser uma escola.

Aylton Escobar resolveu marcar a sua posse para o dia do sen aniversano, 14 de

outubro. Mandou 3 dizias de rosas para ele mesmo e exigiu a presenca das autoridades. No
dia seguinte ao seu aniversino (dia dos professores) convocou uma reumido com os
professores e colocou 37 cargos a disposi¢io e mandou todos os alunos da escola embora,
mexendo com todo o material humano. Quem n#o o havia recebido bem quando tinha
conhecido a escola anonimamente, levou um susto. Aylton Escobar quena mostrar impacto
com estas medidas: “Pude modificar todo nm processo de ensino gue se acreditava como a inica maneira
possivel de ensinar, em um ensino regular. Nio gueria diplomar ninguém, queria informar. Ndo queria
jogar tudo fora, queria aproveiiar o que era bom. Néo gueria que ficasse vinculado a ensinos antigos, ji
sbtrapassadps.” O compositor afirma que sO foi possivel realizar tudo 1sto gracas ao apoio que
recebeu da Secretaria do Estado da Cultura do Rio de Janeiro, cujo Governador era Fana
Lima. Deste modo pode fazer uma total reforma na escola, tanto em relagio a mentahdade
de ensino quanto o local e matenal disponivers.

Aylton Escobar queria uma escola que englobasse desde “o primerro ruido paleolitico até
a eletrinzed’, e para isto contratou os melhores professores da época: Paulo Moura, Alceo
Bocchino, Vania Dantas Leite, José Botelho, Jacques Klemn, Diva Prerante, Koellreuter,
Esther Schiar, Mirian Dauesberg e Peter Dauesberg. Aylton Escobar afirma que “INde brigued
com as pessoas, briguei com as idéias de um ensino passadisia, aquela coisa antiga gue estava i, 1V alorizel
05 professores que estavam 4 e gue eram realmente bons, e valorizer o5 alunos que estavam sendo enganados

por un diploma inexcistente. Nio havia legitimidade de ensino.”

Outra cunosidade: o compositor ao assumir o cargo fechou as inscrices para piano,

pois achou que “o piano estava sendo vnfgarizado de modo a perder a sua dignidade como instrumento.
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Lueria pignistas de verdade! 7 A pactic de entdo, recebia pessoalmente os alunos que queriam
aprender piano para uma entrevista acompanhado de uma psicéloga.

O compositor reformou salas e elevador, reformou piano e instrumentos. Sob sua
diregio, a escola chegou a ter 1700 alunos. Montou dois grupos de percussio com 10
mstrumentistas cada, montou épera com os alunos, criou cursos de alta interpretacio
musical € montou palestras com artistas de outras areas. Convocou também os pais para
participarem da escola, pois achava que se deverta educar os pais dos alunos pametro, para
que o fluxo do aprendizado ndo fosse mterrompido quando os alunos voltassem para casa.
Aylton Escobar montou um coro para 0s pais € abriu as portas da escola para todos aqueles
que quisessem aprender musica, independente da idade ou profissio. O compositor

pensava que “O importante nio era ser misico, o importante ¢ ser felis.”

20- Regente de Orquestras Sinfonicas

Mais tarde, o compositor for convidado para reger um concerto da séne “Crrato Sa/
América de Misied” a frente da Orquestra Sinfonica da Paraiba. Aylton Escobar afinma que
for uma relagiio de amor i primeira vista reciproca, e que foi chamado para reger outras
apresentacdes da orquestra, permanecendo cerca de um ano na Paraiba (1984-1985). Os
musicos da orquestra gostaram tanto do seu trabalho como regente, que surgiu 0 convite
para ficar na Orquestra definitivamente. Na mesma época, surgu outro convite, da
Secretana do Estado da Cultura de Sfo Paulo para ser assessor de musica deste Estado.

O composttor comenta que as Secretarias de Cultura dos dois Estados ficaram
brgando para ver quem pagaria as passagens aéreas do compositor, para ele ficar
transtando de Sfo Paulo 2 Paraiba e vice-versa. Aylton Escobar nio aceitou o convite para
permanecer na Paraiba, pois achou que ainda néo estava preparado para ser o regente titulac
de uma orquestra e achou que ira ficar muito longe da famihia, que morava no Rio de
Janeiro.

O compositor também ndo acettou o convite para ficar em Sjo Paulo ¢ na mesma
época acabou regendo um concerto da Orquestra Sinfbnica de Minas Gerais, sendo
novamente convidado pelos proprios musicos para permanecer na orquestra. Os criticos
também gostaram e até estranharam o fato da orquestra estar tocando tdo bem. Desta vez,

o compositor decidmu ficar. Aylton Escobar regeu esta orquestra pelo periodo de quatro
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anos (1985 a 1989). Diz que o trabalho comegou com muita paixio e muita forga, mas que
os relacionamentos foram se deteriorando aos poucos, talvez por sua propra culpa. O
compositor julga que nfo saiu de Minas Gerass tho gloriosamente quanto chegou, mas que
deixou marca mmportante, sem davida: “sou powco modesto ao afirmar isto, mas ndo son um regente

para executar apenas um progranta, mas para deixar uma marca indelével, Gosto de fager isto.”

21- Professor da USP

Apds este periodo em Minas Gerats, Aylton Escobar aceitou o convite para retornar
a Sdo Paulo como professor da USP, na Escola de Comunicagdes e Artes. O compositor
critica 2 falta de conhecimento dos alunos de graduagio sobre os Festivars de Masica da
Guanabara nas aulas de Musica Brasileita: “Os abunos ndo conhecemr o assunto, pois os Lvros ¢
artigos referentes sido muito poucos ainda. INinguém pesquisosn sobre o assunto. O distanciamento historico
para se comentar alguma coisa no Brasil estd ficando cada ves maior, se € gue vai se comentar isto um dia”
Ainda segundo o compositor, os grandes movimentos e manifestos brasileiros sdo
acontecimentos cujo eco passa a ser de uma comunidade interessada nisso. Nas Artes
Plasticas, Literatura, Cinema e Teatro estes movimentos causam uma maior mobilizacio
popular, passando a ser de interesse de uma camada maior. Ja na musica e na danga, estes
movimentos ficam restritos a uma parcela pequena da populagio, dificultando sua
divulgacio.

O compositor diz que © contato com gente jovem & muito bom: “A% o contato com
eles estava sufocado pela necessidade de antoridade. Comece a respirar. Fui descobrir que o ‘vocé’ gue o
estudante diz; € um vk’ gue nos convida a respirar. Estou musto feliz. As vezes tenbo muta pena deles,
Pois o ensing estd uma ‘meleca’ no Brasil e sinto que eles nido sabem ser muito curtosos. Eles sio inocentes
da sua prépria forca. Por ontro lado, o5 alunos me forcam a estudar e a ordenar o pensamento. Sinto que o
gue tenbo a oferecer nfio € tudo, mas ¢ muite bom. Talvez o gue en lenha a oferecer ¢ mais do que ex
tmagine. Mas o gue tenbo preciso oferecer. Estou sufocadamente fehiz.”

O compositor diz que ndo gosta de dar aulas com idéias pré-concebidas: “Defesto zer
que saber antes. Prefiro formar o pensamento a partir da realidade que me apresentam. Primeiro en
excperimento. Eu via gue os alunos tinham uma dificuldade de abordagem ¢ uma dificuldade de Loacdo entre
estas coisas mutto grande. Porgue eles estavams quersndo fer cerlezas, querendo um receitudrio. Eles ficaram

gpaixonados pelo ensino informal”
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22- Copista

O cwidado e capricho que o compositor tinha ao escrever suas proprias obras tinha
uma forte implicacdo com as Artes Plasticas. Quando crianca, fez o retrato de todos os
membros de sua familia em crapor ¢ sempre gostou de pintar; ganhou prémios escolares de
escultura. Foi o primetro colocado no vestibular de Artes Plasticas da Universidade do Rio
de Janeiro e pretendia ser escultor. E ele mesmo quem pinta os quadros que estio nas
paredes de sua casa e com os quais também presenteia Os amigos.

Para o compositor “Copiar misica é um sinal da minba paixdoe pelas Artes Grificas.
Sobretude quando mudon a grafia musical para desenhos, en tinha paixdo em descobrir novos processos de
grafia da miasica nova. Além disse, o trag fag parte da compreensdo que a gente tem da obra. Floje o
miisico desenha ¢ o pintor faz sons. Desenbar a midsica e fager copias perfeitas ¢ um reflexo da minka
soliddo, do men perfeccionismo ¢ do men interesse pelas Artes Plisticas. A expressdo visual deve
corresponder, no caso da miisica, 4 expressio sonora. A cipia bem feita do material ¢ também respeito pelos

mriisicos que vdo tocd-la”
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CAPITULO 2

DEPOIMENTOS SOBRE O COMPOSITOR E SUA OBRA
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“TODAS AS PESSOAS QUE ESCREVEM MUSICA E A INTERPRETAM
COMO ARTISTAS DEVEM, O MAXIMO POSSIVEL, PROCURAR AS VERDADES
MAIORES DAQUEIL.A OBRA4”

Aylton Escobar
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2.1- O COMPOSITOR E SUA OBRA PELOS SEUS INTERPRETES

A mmportancia do depoimento de artistas que executaram pecas para piano de
Aylton Escobar, reside em dois aspectos principais: além de quase n3o haver registro de
gravacdes da sua obra (com excecio da Mini-Suite das Trés Mdguinas), varias pecas utilizam
recursos do encordoamento € notagio ndo-tradicional. Deste modo, sera interessante saber
como 0s mtérpretes se relacionaram com estes aspectos € se tiveram (Oou precisaram ter)
contato com O compositor para sanar alguma duvida. Como € notdrio que, nem todos os
intérpretes estdo acostumados as grafias novas ou a improvisago, achei interessante que 0s
Proprios pianistas s€ pronunciassem a respeito.

Através do contato com o compositor, foi feito um levantamento dos artistas que
executaram sua obra ¢ enviada uma carta padrio. A maioria dos enderegos foi conseguida
através do CDMC ~ Centro de Documentagio da Musica Contemporanea da UNICAMP.
Porém, na matona dos casos, ndo constava um endereco eletrdnico, o que dificultou muito
o contato. Alguns artistas que executaram a obra de Aylton Escobar, como Cato Pagano,
Beatriz Roman, Miguel Proenca e Arnaldo Cohen, residem no exterior, o que dificultou
ainda mais. Infelizmente, varios artistas ndo retornaram o contato, por razdes
desconhecidas.

Deste modo, constam os depoimentos de Maria Teresa Madeira, Beatriz Balzi, Sonia
Maria Vieira, Achille Picchi, Heitor Alimonda e Maria José Carrasqueira, além do meu
proprio, contando a minha experiéncia de ter tocado a Obra de Aylton Hscobar ¢ meu
contato com o compositor. Nestes poucos depoimentos, ja é possivel reconhecer o desafio
que o compositor coloca ao mtérprete € a importincia que assume dentro da musica

contemporinea brasiletra.

DEPOIMENTOS

“O primeirg contato que tive coms Aylton Escobar foi no Festival de Campos do Jorddo de 1993,
guando ele foi Regente ¢ Diretor Artistico deste Festival, no qual tive a aportunidade de conhecer de perto o
sex trabalho como regents, ao realizar a parte de piano da Sutte Vila Rica’ de Camargo Guarnieri. Na
vcasifo figuer impressionada com a sua enorme seriedade e competéncia como regente, ¢ a adwiragdo e o

respeito que os misicos da orguestra (bolsistas) nutriam por sex trabatho.
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Unm ponco mass tarde (1994), estuder a peca Mini-Sutte das Trés Mdguinas’, por sugestdo da
pianista Beatriz Balyi, minka professora na ocasido. Me lembro que no inicio realmente tive dificuldade
Dbara executar a parte de improvisagio da peca. INo ano seguinte, retornande a Campos do Jorddo como
bolsista, fui conversar com Aylron Escobar para saber o que ele achava da minha interpretaciio desta pega ¢
ele mye recebent com muits carinbo, me dando idéias sobre a improvisagio.

Ao me interessar pelo curso de mestrado, a pianisia Beatri Balyi dex a sugestio (mais uma veg)
de escolber pegas do Aylton Escobar como tema da tese. Procurei o compositor de nove para trocar idéias, e
acabei escolhends a obra para piano, pelo nimers de pecas ndo ser relativamente grande.

Eut me lembro gue no inicio da pesquisa, en faled assim brincando para o Aylton: Bu acho que eu
tive muita sorte de escolber a sua obra para piane como objeto de estudo, mas espero poder falar a mesma
coisa no final do trabalho...” Bom, como agora eu eston no final do trabalbo, ¢ posso repetir: acho que tive
realmente muita sorte de escolber a obra para piano de Aylton Escobar, por vdrios motivos: além de ter
adgquirido um conhecimento muito maior sobre a miisica do sécuhy XX, pude ter contato pessoal com um
compositor de talento e personalidade singulares. Este trabalho me enrignecen mutfo nio 56 no sentido do
conhecimente adguirido, mas como ariista e pessoa. Eu me afeicoei muito a estas pecas: adorei poder tocd-los
¢ gravi-ias. Principalmente a obra ‘Assembly’, pelo desafio de preparar uma parte de miisica eletroacistica ¢
recitar um texto de minka autoria. Eu jd havia realizade interpretacies de obras que utifizavam nolagio
ndo-tradicional ¢ recursos do encordoamento, mas Assembly’ representon um patamar acima diste. A
gualidade timbristica desta peca & muito especial, principalmente pelo uso de um copo de vidro no
encordoarments, um recurso gete ent nunca havia visto antes. Tudo isto fag com que a obra lenha um cardter
miuito pessoal do intérprete, ele passa a ser co-autor da obra. Eu tive vdrias dividas em relacio @ execrido
da obra, ¢ tive gportunidade de discuti-las com o compositor, pois el mostrou-se sempre exciremanente
solicito.

O que eu posso diger agora, ao final do trabalho, ¢ somente isto: ‘Obrigada, Aylton, por ser quem
vocé ¢ e pela maravilbosa obra para piano que escreven.””

Marta Helena Del Pozzo

“A Mini-Suite das Trés Mdquinas’ é uma obra que culiivo imenso carinbo pois foi a primeira
eca coms Linouacern conlempordnea ¢ com fmprovisagdo que esinder. F isto jd se passam vinte anos! Me
{ LGHAg 2 7

lembro de Aylton Jalands gue queria que a improvisagio tivesse a ver com a linguagem contemporinea e gue
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nio fugisse da idéia musical proposia. Cada um dos movimentos tem uma linguagen e uma imagem muito
bem definida ¢ o tmproviso deveria conter tdéias que remetessem a idéia do movimento em si. Foi um
trabalho muito importante para mim, pois logo de cara fui me soltando ¢ desmistificando muitos tabus gue o
piano cldssico nos tmpde. Me lembro gue minba professora aceiton bem, apesar de ser uma coisa nova
lambém para ela. Mas ela ndo me podou ¢ sempre diia: V'océ toca muity bem aguela misica das
maguininkas....’

Naguela época Aylton morava no Rio e ele me foi apresentado através de um ex-namerado. Me
lembro quando ele aparecen na escola de Musica da UFR] para dar uma palestra a convite da S onia
Vietra, na época minka professora de Histiria da Misica. Figuei impressionada com a grande
personalidade ¢ com a desenvoltura ¢ o brilbantisme de Aylton. Vired fdl Depois fui apresentada a e,
Jreqdientes diversas veges a casa dele em comversas intermindveis que varavam a madrugada. Bons tempos.
Ele morava no Lebion. Quando lancei 0 CID mandei a versio final que tinba escolbido para que ele onvisse
¢ ele aprovon, para minba completa alegria.

Dutrante estes anos todos, mesmo a distdncia, continuamos cultivando uma amizade silida e
deliciosa. E ano passado (2000) tive o prager imense de solar sob a regéncia dele a Brasiliana no.2” do
Radamés Gnattali. E neste ano em novembro toco em Campinas as Variagdes Sinfonicas’ de Lorenso
Fernandez também com Aylton. Ele ¢ seguro, musical, exigente, sabe 0 que quer ouver, regéneia clara e
transparente sem gestos desnecessdrios. B para completar € um gentleman, sabe falar com a orquestra. Tem
mntto bom gosto. Figuel mutto a vontade pois me sents realmente dialogando com ele ¢ com a orguestra. A
experiéncia foi 3o boa que guisemos repeti-la. O ‘Assembly’ en infelizmente nio Irabalbei. Tenbo a
partitura, k, mas ndo tenho tanto conbecimento de cansa assim para falar dela”

Maria Teresa Madeira

“Acho que tive a sorte de poder estndar ¢ locar duas obras bastante importantes da producio de
Aylton Escobar para piano: Mini-Sutte para Trés Mdguinas’ e ‘Assembly para piano ¢ fita magnitica’.
Erm ambas as peas demonstra além de sua incontestdvel riguega criativa, o uso amplo e eldstico de processos
seriais ¢ propostas que incluem a participagio do intérprete. Aylton estimula e desafia o intérprete,
confiando-lhe uma boa parte na criagio das obras.

Qs espacos deixados para a improvisagdo ndo sdo insignificantes. Exigem do intérprete um bom

conhecimento dg linguagem e técnica enipregados para os resolver com felicidade.
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Em Assembly’ ‘empurra’ o intérprete a conhecer 6 mangjo dos recirsos da miistca eletroacistica, ¢
0 conduz; 3 leitura ou 4 sua capacidade poctica na escolba de um texcto eriterivso.

Posso dizer coms toda certea gue estas obras enrigueceram-me grandemente e também cada encontro
com & autor Aylton Escobar como ser humano, devido & sua criatividade constante, 4 sua profunda cultura,
sermpatia, inteligéncia e extraordindrio sentido de humor foram, e acredito que sempre serdo inesquecivess.”

Beatriz Balzi

“Agradeco a lembranca de men nome com relagdo ds obras do nosso guerido Aylion Escobar.
Embora eu tenha a partitura da obra ‘Assembly’, nis a exectes. Posso falar a respeito dos Trés Pequenos
Trabalbos’ (de 1968): Devaneio (Noturno), ‘Chorinbe (Invengio a 2 zes)’ e Seresta (Valsa-Chors)’,
gue executel em 1981 no Carnegie Recital Hall em New York, bem como da Seresta op. 1 para piano a 4
mdos’, dedicada a seu pai, que gravei com miinha coliga Maria Helena de Andrade no CD Saran de
Sinbd’, da série Tons & Sons da Universidade Federal do Riéo de Janeiro.

O que salta aos olhos, com relagio av Aylton pessoa ¢ compositor, ¢ sua extrema inteligéncia,
Profunda preccupacio com o bumano (que o lornard sempre universal), semsibilidade, espontansidade e
criatividade musicass. Mesmo nas obras de juventude, como as gue execules, caladas em géneros tradicionais,
sua emogdo ¢ musicalidade estdo a flor da pek, ditando o rumo a ser seguido. Nestas pegas, podemos sentir
sex arraigade amor & cultura deste pais, objeto de atengdo ndo 50 de seu trabalho como compositor, maesire
(6poca de sua vivéncia em Belo Horigonte ¢ agora em Campinas), mas como entrevistador ¢ apresentador
brilhante de programas da TV Educativa, canal 2 do Rio de Janeiro, guands agui moros.

E, para mim, uma das mais importantes personalidades da misica em nosso pais: como amizo,
colega, escritor, pemsador, regente e principalmente, como pessoa gue fag acontecer, coisa dificl em nosso
meiol”

Soniz Maria Vieira

“Apesar de mais da metade de meeus trinta anos lerem sido dedicados d carveira de intérprete (como
pianista solista, de camera e regente coral e sinfonico) da nossa miisica, inchisive estreando muitas obras, no
caso de Aylton Escobar s¢ tive a gportuntdade de executar a sua Mini-Suite das Trés Mdguinas’ - gue,

entreianto, o fig na presenga do compositor.
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Men  contato com Aylton sempre for extensivo ¢ amigdvel, muilo interessante ¢
inteligente. Men contato com a obra de Aylton, poréim, ¢ mator que minba execugdo — pelo fato de fer sido
professor de historia da misica brasileira, tants em Campinas, na UNICAMP, onde criei a cadeira na
Zraduagdo, como em cursos Brasil afora (¢ exterior) e omiras escolas. Assim, conbeci e mesmo analisel
algumas pegas. Mas como intérprete, foi mesmo 56 a Mini-Sudte, que considero um achadp em termos
Jormais, especialmente no gue dis vespeito @ concisio. Uma das inteligéncias musicats desse compositor ¢
JHstaments essa: a conctsdo formal ¢, de alguma forma recondita ¢ mutto bem colocada, a citaghio da miisica
ocidental sem que esta sgfa explicita nem derruidora. Um compositor voltado ao lrico - no sentido melidico,
mesm gue a escrita seja nova - ¢ av sensivel (vgja-se o que produsin para vog). Espero nio estar enganado,
mas a obra € pequena ¢ nio por acaso: a concisdo e a sintese Sav, por exceléncia, pensamento do comgpositor.

Uma curiosidade, se isto interessar: Aylton escreven uma valsinha para pians a quatro maos, nio
me records mais para quem ele me disse, sendo o prime’ para alguém que tinha pouca experiéncia e o
Secondo’ para um pianista (se ndo me engano, o Marco Anténio de Almeida). No Festival de 1ondrina,
talvez 0 de 1989, ndv sei mais, execttel a ‘Mini-Sudte’ ¢ ele me comenton esses detalbes dessa miisica, tdo
espontdnea. A conversa, depots, caminhon para a orguestracdo da Sonating’ para pians do Edino Krigger,
qgue ele estava acabando (e que eu estava executando num concerto naguele mesmo Festival, por acaso), onde
ole me dizia que o Edino tinba declaradp a ele que V'océ é men Ravel’, numa alusio as orguestragdes do
Ravel do Moussourgski...

Figuei com isso na cabea ¢, logo em seguida (uns meses depois), escrevi wma grande orguestracio
daguela valsnba. Disse ao Aylion, tode entusiasmade (inclusive porque pensava na possibilidade dele regé-
la, jd qgue ¢ o regente que todos conbecer...) Mas, estranbamente, ele ndo se mostrou muito animads cons
minha inicativa. Jamais a conbecen. Eu, no entanly, considero uma obra de gualidade ¢ de grande

homenagem a um misico que semipre admirei muito - e gosto sempre de frisar iss0”

Achille Picchi

“Muito me honra ser considerado um intérprete de Aylton Escobar. Apesar de esporddicas
tncurses pela miisica contempordnea, men reperforio bdsico de piano brasileivo limitou-se, guase
exclusivaments, aos compositores romdnticos nacionalistas.

Admiro o compositor Aylton Escobar, mas a mator convivéncia tve com o individuo Aylton
Escobar, a quem muito admiro. Houve uma época de continua convivéncia em nossas vidas, quando me fol

dado perceber a musicalidade, a inventividade ¢ a extrema facilidade com gue Aylton Escobar podia brincar
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com a msica: como improvisador e compositor gue crigra problemas apenas para resolvé-los ¢, especialmente,
como contador de estorias que dervamava através do leclads do  piano. Nio 4 maneira
camargoguarnieriana’...

Ha mstos anos ndo nos vemos. Um abandonou o outro. Quemr € um, quem ¢ o ontro, ndo sei.
Nagueles idos Aylton possuia enorme cabeleira que ajeitava com um garfo de comer... Serd que ainda a
tem?’

Heitor Alimonda

“Conheci Aylton Escobar em janciro de 1970, no Curse Internacional ¢ Festival Internacional de
Miisica de Caurittba, Parand, que era dirigido pelo Maesiro Roberto Schnorremberg. Era a primeira veg
gue ey particihava de um curso fora de Sio Pawlo. O Aylton era um jovery mito, admirads por outros
Jovens adolescentes, como ex, que nem ousavam chegar perto daguele idol.

Em janeiro de 1974, encontrer-o no Festival Internacional ¢ Curso Internacional de Miisica de
Teresipolis, realizado pela Pri-Arte do Rév de Janeiro, no qual meu pai, Prof. Jodo Dias Carvasgueira,
participava como professor. Nessa oportunidade, o compositor Aylton Escobar proferin uma conferéncia
Sobre sua obra e alpuns dos seus trabalhos foram executados pelz pianista Norah de Almeida. Minka
empatia com a criagio musical feita pelo Aylton foi imediata, princibalmente pelo aspecto poctico de sua
obra, que reputo como principal mola propuisora do seu trabalho. Ousei me aproximar. Nessa mesma
aportunidade recebl uma cipia heliogrifica, autografada da obra ‘Assembly’, onde a dedicatiria reza: Para
Maria José com meu forte abrago e mens protestos contra o inventor da rodal... Aylton Escobar’.

Como logo em segrida vigiei para continuar meus estudos musicais fora do pais, lever o ‘Assembhy’
comigo no intuito de realkisd-lo, mas isso 56 foi acontecer em 1979, no Musen de Arte de Sdo Panlo, quandy
J4 estava de volta ao Brasil

Durante todos agueles anos nio conversei com o Aylion, mas devo admitir gue me encantel de tal
maneira com a obra gue foi wma grande realizagdo pessoal poder executd-la. Lembro-me gue durante o
processe de elaboragds, consegut Jalar com o Aylton nma iinica veg para perguntar se e poderia gravar
minha versdo em um estidio profissional, ac gue ele responden que ndo seria necessdrio, que eu mesma
poderia realizar os procedimentos ems casa com men priprio gravador de rélo. Depois de refletir melhor, ¢ a

partir de algumas tentativas que ndo me satisfizeram muito, fui procurar um estiidio, o Viee-Versa', que
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pertencia ao Rogérip Duprat, e id elabores, e mesma, a minha versdo da parte eletroacistica com a melhor
gualidade que existia na época.

Devo dizer que para a elaboragio da obra parti do dado poético musical, intrinseco d parte
estrutural da peca, na busca da construgdo do Corpus’ da obra; da dedicatiria e principalmente da titulagho
que, em se combecendo na sua quase Iolalidade as composiches do autor, fag parte do Gdiomdtice’ do
composttor.

Como gosto de poestas, no final da obra dige uma poesia, de minha autoria. Esse poema havia sido
escrito antes, ¢ foi adaptads G obra por Ter ¢ mesmo sentide poctico que a obra me inspira. Desde entdo,
apresento continuamente o “Assembly’. Trata-se de uma composigido com uma Enguagem abrangente, ¢ que ¢
sempre mzto bemt recebida onde quer que seja executada, dentro ou fora do Brasil, nio tem fronteiras.

Na minba cipra helfogrifica, da parte original, nio bd nenbuma explicacio do compositor sobre a
obra, a ndo ser a bula para a sua elaboragido. Anos mais tarde, live em mdlos uma edicio comentada do
autor onde, para minka grande satisfacdo, os comentdrios elaborados pelo compositor vinham de encontro d
minha concepdo.

A primeira apresentagio que fig do ‘Assembly’ foi realizada no MASP, em 1979. A reacdy da
platéia foi incrivel wm auditirio lotado fods em pé aplaundindo fremeticamente. Houve wma grande
repercussdo, ¢ o Aylton me pedin a fita cassete que foi gravada av vive. Enviei-the a fita, pedindo que me
enviasse w#ma cipia, pois na época nio tinha como reprodusi-la; nio figuer com nenbuma copia, o gue foi
uma pena. Dias depois recebi um lelefonema de um composttor felig ¢ euforico com a leitura da obra, o que
me deixon exctremamente grata.

Assembly’ foi a primeira pega do compositor que execnter ¢, a partir dat, crei que lodas as suas
pecas para piane sol fagers parte do men repertirio, além de obras para canto e piano; ¢ canto, percussio e
piang. As obras de miisica de cdmara — ‘Cantos Novos ¢ Vagges® (vog e piane) ¢ Viértebra® (soprano,

Pang ¢ guinteto de percussdo) — foram frabalhadas com o compositor, mas ndo as para piano solo, embora
sempre tenhamos discutido sobre elas.

Parg mim, Aylton Escobar ¢ um dos mais importantes compositores brasileiros. Sua bnguagem ¢
aberta, ¢ 0 que a torna mais inlernacional, sem perder o intimisma caracleristico do compositor ¢ seu dads
poético, sempre presente. Creio que a lrajeldria do compositor lem a ver também com Ses permanente estado
de ‘alerta para o mundo’, sem perder o fio da alma’, a consciéneia do “ser 50° da alpra bumana.

Os ‘estados de alma’ deste compositor sdo o fio condutor da sua obra, ¢ executilas se forna o desafio

do desvelamento do ‘enfant terrible’ gue persegue as milltiplas faces do espirito humano no que ele tem de
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mais auténtico em suas manifestaces. Talveg isso se tenha acentuado pelo interesse do compositor por outras
manifestagies artisticas, linguagens que também domina, interagindo a poética musical com a Enguagem
teatral ¢ das artes plisticas. A palavra ¢ guase sempre uma ‘chave’ em suas obras, assim como a litulacdo; ¢
um dado concreto gue deve ser decodsficads, ¢ isso serd ffeito com os elementos estéticos, ¢ a “visdo do munde’
que cada intérprete tiver.

Para mim, o Aylton busca uma prosidia dos sentimentos reais, que € indizivel mas manifestiuvel.
A escolha dos temas de suas obras, desde as mais simples, ¢ exctremamente crifertosa, assim como as
sitwagbes lemdticas apresentadas. Em geral, o enunciade de cada obra é um mundo embriondrio, que lem em
set bojo a consciéncia de sen desenrolar ¢, como ele mesmo diz, as suas obras ‘sdo construidas enguanto
pensam-se’.

Dong de uma técnica invejdvel de compor, Aylton langa mio de todos os recursos para filtrar
lexturas que observadas dentro da parte musical sdo verdadeiros quadros musicais que serdo kdos a partir
de dadys explicitos, mas ndo concretos. Os dados sio semapre ensuttos. A necessidade de interagido com o
intérprete € 1o presente, a magnitude de dividir ¢ de compartilbar ¢ 1Go intensa, que é raro o intérprete
erncontrar tdo grande Lherdade de atuagio. Isso torna a ebra mais aberta, mais interessante ¢ a meu ver,
mais perigosa. Nada ¢ gratuite! Creio que o compositor espera gue seu desenho sgia compreendids, e exige
que o universo do intérprete sgia integrado ao seu (e ndo € isso gue o velho Bach faz?); ele confia no
intérprete, ¢ a partir dai, o intérprete dé o que tem de melbor. O preco a pagar é compreender a estélica do
comipositor, em todo o sen ‘sincretismo artistico’. A obra ‘escobariana’ € Tlean’, mas sempre instigante, exige
uma reflexdo, mesnio as peas mais simples.

A carreira de um intérprete, no Brasil, £ feita de momentos muito especiats. Uma das apresentaches
gue se tornou um divisor de dguas em mien frabalho, foi quands a convite do Aylon, ¢ junto a ontros
artistas, fiz a apresentagdo de suas obras para piano no Projeto Compositor Contempordneo’ reakiZads no
Musen da Imagem e do Som, de Sdo Pauls, a ele dedicado, em 30 de outubro de 1990. Esse concerto foi
gravady pela RTC de S0 Paulp.

Como pessoa, o Ayiton é um homerm bom. Apaixonado pelo ato de realizar ¢ pela vida, ¢
extremamente rigide na busca da perfeicdo da forma e da exeado de tudo 0 gue faz, ¢ € por esta paixado
que tornou-se uma das figuras mais atuantes na cena artéstica brasileira, como criador, regente, pedagago,
agitador e difusor caltural De um coragdo imenso, € uma das pessoas mais preparadas e competentes que
conhego. Para mim, estd entre os matores mibsicos brasilezros de todos os tempos.””

Maria José Carrasqueira
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2.2- O COMPOSITOR E SUA OBRA POR ELE MESMO

2.2.1- Entrevista

Esta entrevista foi realizada nos dias 23 ¢ 28 de agosto de 2001, totalizando cerca de
240 minutos de gravagio. Como a linguagem falada ndo ¢ 2 mesma que a escrita, houve a
necessidade de modificacdo de algumas coisas, ndo mudando contudo o pensamento do
compositor. Constavam desta entrevista cerca de tontza (30) questOes, inicialmente. No
momento da entrevista, foram surgindo novas perguntas, totalizando 48 questdes. Como
Aylton Escobar tem uma personalidade fascinante e fala espontaneamente da sua vida,
demostrando um talento e conhecimento musical extraordinanos, surgiram estas questdes.
Inicialmente, procurou-se focalizar o pensamento do compositor sobre as pecas. Em
seguida, a opinido sobre aspectos relacionados 4 musica brasileira. E, finalmente, esclarecer

ddvidas que surgiram do levantamento dos Dades Biggrdficos do compositor.

MHP- Ao fazer a andlise da textura da peca Devaneio, considerei que o termo
‘Massa Sonora’ poderia ser aplicado (de modo geral) no sentido de “designar wm
acorde cujo contetido de altura é irrelevante comparado ao impacto psicologico e
fisico do som”. ' O senhor concordaria com este ponto de vista e veria ai uma
possivel influéncia do compositor de Trenodia para as Vitimas de Hiroshima?
AE- Eu realmente devo concordar com esta afirmag¢do. Porque no Devanes existern estas
grandes distancias de ataque pianistico nos extremos do teclado, do grave ao agudo. Isto
representa, até em termos de orquestragio, um T orquestral. Tendenciosamente, para as
duas regides extremas do piano, mas sempre numa coisa de volume. E € claro que o sentido
psicologico esta at fortemente aplicado. Sdo cortes muito bruscos de toda uma textura que
vem antes, de uma pOta presa com as sélmas maiores, em uma ritmica um pouco manhosa.
Quanto a influéncia de Penderecki, ndo concordo. Isto é engracado, porque na
época eu ndo escutava exatamente as pegas deste compositor, mas acho que eu tinha uma

intuicdo sob o aspecto do jogo dramitico, havia uma coisa muito teatral na minha musica.

V' KOSTKA, Stefan. Materials and Techniques of Twentieth-Century Music. 29 ed. New Jersey: Prentice-Hall, 1999.
p-237.
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Todos os compositores estavam muito eéncantados com a musica de Penderecki, pela sua
escrita, pelas novidades em termos de textura e timbre. Todas estas coisas nteressavam
muito 2 msica na época e as pessoas passaram a ouvir 15t0. E com relagdo a Massa Sonora,
acho que posso afirmar que, por decorréncia disto, havia a presenca de Penderecks na
minha masica, mas n4o como uma Unica interferéncia. Nio era s6 o Penderecks que estava
fazendo isto, muitos outros compositores tinham a mesma preocupagio. Acho que havia
uma maneira de escutar e contextualizar a misica que Penderecki utilizava. Mas muitos de
nds, inclusive eu, nos afastamos de Penderecki por razdes de ordem cultural: 2 inguagem e
o idioma musical deste compositor 30 nos permitia uma compreensio absoluta da sua
obra. Nio era possivel adotar o sistema de Penderecks, apenas alguns detathes de escrita,
captagio e timbre. Isto era no final dos anos sessenta, praticamente na metade do século
XX, uma época tensa, representando o apice de experimentacles, tanto no sentido ruim,
quanto de uma necessidade de melhora em relacio dquele século. E exatamente o centro
nervoso deste periodo de cem anos. Isto traz de volta a intengdo psicoldgica, que sdo estes

rompimentos muito bruscos entre situagdes extremamente contrastantes.

MHP- O senhor afirmou em outre depoimento que o uso de sonoridade #7 eram
comuns na época da composicio dos Trés Pequenos Trabalhos para Piano e que o
senhor tinha uma certa volipia pela polirritimia. A que fatores o senhor atribui isto?
AE- Eu tenho a impressfio que a polirritimia traz esta mesma circunstancia de ordem
psicoldgica, muito do desconforto das imagens, sempre poéticas ou teatrais. A polirritimia
faria com que situagbes do nosso imagndrio tivessem vida propria, e todas estivessem
juntas em termos temporais. O tempo real trana imagens, lembrancas e situagbes muito
distintas, € a polirmtimia ajudaria a unir isto. Eu tenho a impressio que a questio da

polirnitimia ha muito tempo estd na musica.

MHP- Mas o que eu acho interessante notar ¢ que em relagio as outras pegas, a
polirritimia estd muito mais presente nos Trés Pequenos Trabalhos do que na Mini

Suite e em Assemnbly. Parece que é um momento seu.



AE- £ realmente um momento, e de grande tensio. Na obra Mins Suite das Trés Maguinas vai
aliviando a polirritimia, e no Assembl vai gradativamente chegando 2 um ponto; hi um
controle muito mator destas questdes das mtensidades e também no sentido polidtmico.

Eu acho que o momento de conturbagdo de um jovem se expressa em tnusica,
desde que ele seja sincero com o que esteja escrevendo. Aqui esta uma coisa mdiscretissima
em relacdo a minha propra experiéncia humana, trazida para a musica. Estes anos sessenta
s3o os anos de grande tensdo nervosa para mim. Inclusive também, por causa dos eventos
politicos da época, e por eu ser extremamente sensivel 2 eles. Havia uma necessidade de
vocé admitir 2 sua impoténcia. Ao mesmo tempo que a gente urrava de 6dio, a gente tinha
que fingir esta impoténcia, e isto era extremamente desagradavel. A gente se feria muito
com 1550. E esta perturbacio emocional esta inteira na polieritimia,

Isto fo1 se alimpando em tempos futuros, nfio porque o pais ficasse melhor, mas a
gente tinha melhorado em algum aspecto da prépria vivéncia. E mais a conquista da gente
para com a gente mesmo, mas n3o da aceitagdo do que vinha de fora. Alguma coisa que
pudesse serenar 0 NOSsO €spirito, em razdo de uma conquista pessoal. Isto quer dizer: voce
consegue saber de si bem melhor do que em anos jovens. Quando jovem, vocd é muito
suscetivel a opinido alheia, a necessidade de fratemidade e viver feliz. Como podem trair a
nossa juventude com tamanhas prisdes e coisas negativas? A censura é um ofensa muito
grande 4 nossa liberdade ao direito da vida. E isto tudo refletia na nossa musica com muita

forga.

MHP- O senhor poderia comentar sobre a quarta peca deste ciclo que nio chegou a
ser publicada, citando a razdo dela permanecer inédita?

AE- A Quarta pega chama-se Cantos. Eram Quatro Pequenos Trabalhos para Pians, e nao Trés.
Esta peca foi retirada do conjunto porque em tudo aquilo de polirritimia, de grandes massas
sonoras, distanciamento, € situagdes que pudessem estar nos trés outros trabalhos, ndo
estava na peca Cantos. Até mesmo certas ironias em relacio a determinados aspectos de um
nacionalismo muito proximo de mim, que era o Camargo Guarnieri, com certas décimas.
Nio eram citacdes, mas certas brincadeiras um pouco amargas dentro daquela Valsa Chiro
{terceira pega dos Trés Peguenos Trabalhos). O quarto trabatho é de uma dramaticidade tio

grande do ponto de vista religioso, que era mais uma coisz que podena estar dentro das
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minhas grandes preocupacdes da época. Era a situacio religiosa: a preocupacio de crer e
ndo crer, de estar dentro da Igreja, que contribuia para aquele mundo politico terrivel, que
at¢ ganhou muito com isso. Eu tinha o problema da fé, a preocupagio de ser catdlico ou
nio, de crer em Deus ou ndo. Nesta mesma época, eu fui procurar um rabmo, porque eu
queria encontrar uma maneira de poder acreditar, de outra forma. Eu estava 2 beira de me
converter ac judaismo. Porque também era uma imagem de quem sofra, de quem era o
outro lado, No meto daquele Nazismo, eu queria ser 0 outro lado. Quando eu vi essa cotsa
alemi de sudstica, com aquele militarismo nojento, eu quis fazer parte do outro lado. Eu
quena pertencer a0 lado diametralmente oposto aquele nazismo todo da época.

E no quarto movimento desta peca, existia um processo de abordagem pianistica,
que acontecia por extrema ira, com os antebracos, formando oluszers. Eu achava que isto
estava, do ponto de vista técnico, um pouco fora dos outros movimentos. De modo que
existia uma polirntimia e uma exigéncia pianistica nas outras pecas, mas que ndo atingia
ainda o uso dos dusters e dos grandes recitatives, que existam paquele quarto movirnento.
Entio eu retirer esta peca do conjunto, e deixei como uma pe¢a a parte, ndo sendo
publicada. Foi tocada apenas por dois intérpretes: pela pianista suica Lenore Engdahl, e pelo
pranusta brasileiro Luiz Henrique Senise.

Este pianista tocou estes Qnatro Peguenos Trabalhos para Piano algumas vezes, iclusive
no Carneggie Hall em Nova Yortk. E teve uma critica muito interessante da obra, quando
ele apresentou nesta cidade. E o Senise apaixonou-se pela peca e tocou algumas vezes.

Quando eu mostrei esta peca (Canfes) para outros pianistas, as pessoas acharam que
era de um esfor¢o pianistico muitto grande. Ficava até meio desconfortivel, porque havia
um cord e wm redtative, O regiative era extremamente dramatico, fazendo referéncias a
determinados aspectos do Régmiem catOlico em latim: Dée Irae, 0 Rex Tremendis Majestats.
Tudo 1sto estava na peca como se fossem citagdes, ndo do texto latino ou do canto
gregoriano, mas era tudo criagdo pessoal. E com grandes oitavas, 2 maneira de Liszt. O cora/
era feito a partir de uma Gnica nota que se expandia para as extremidades do piano (graves e
agudos), até atingir o custer com os dois antebracos. Ficava dificil fazer entio, custer com o
antebraco direito e ainda fazer o recfative que seguia em oitavas na mao esquerda. Deste
modo, este tipo de nova abordagem pianistica retirava a peca do contexto das outras trés

pegas que formavam os Trés Peguenos Trabalhos para Piano. Até para publicar esta peca era
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dificil, pois anda ndio havia como fazer aquelas barras enormes de Clusters que ficavam no
lugar de escrever as notas. Aquilo teria que ser feito a mio, e os custers ainda eram um
segredo para a edigiio e para o editor. Como eu ainda ndo dominava exatamente a escrita
contemporanes, com seu grafismo diferente, entdo ficava muito complicado saber como
escrever aquelas barras imensas de clusters que pegavam os dois pentagramas. Além disso,
havia atnda uma maneira de enquadrar aquilo em determinadas foérmulas de compasso,
como 2 por 2, 6 por 4, 3 por 2, que fazia com que fosse extremamente desconfortavel para
a escrita € para a Jeitura. De modo que as barras eram brancas ou negras, para mostrar que
havia colcheias, seminimas pontuadas, minimas. E eu nfo sabia lidar com este tipo de
notagio. Ficava uma divida muito grande de como escrever aquilo. E também por isso que
foi tettrado dos Trés Peguenos Trabalhos Para Piane. Bu tinha uma vontade de escrever estas
coisas, aquilo estava na minha cabeca. Ndo sabia bem como traduzir para a hinguagem
pianistica a presenca de um c6ro que apenas silabasse um texto, e nfo tivesse nenhuma
nota, mas que fosse apenas a marca trigica de cada silaba daquele texto litargico. Como
anotar aquilo pianisticamente? Era uma dificuldade, eu nio sabia bem. E esta dubiedade fez
com que eu retirasse a pega do conjunto. Isto era também para eu poder trabalhar melhor

esta questdo, futuramente.

MHP- O senhor ja pensou na possibilidade de publicar esta peg¢a como uma obra
independente?

AE- Sim, pensei Mas assim que penset, deixet de pensar também. Porque eu ndo me
preocuper mais com isso. Eu comego a considerar, neste momento, o segunte:
provavelmente eu escondi isto, porque a questdo da religiosidade é um segredo maior para
mim. Eu sempre tive uma tendéncia muito forte de trabalhar textos htdrgicos, € isto ndo
vinha da nfluéncia de ninguém. Era uma coisa minha mesmo. A religiosidade é um grande
problema para mim. Eu tenho um fascinio muito grande pelos textos litlirgicos e raramente
os utihzo como sdo. Gosto mais do que significam, ou do que podem significar. Gosto
muito das entrelinhas dos textos. Uso sempre o contrario: eu grito a palavra Pax. Eu agrido
esta palavra, no sentido que nfio ha esta Paz. Quero dizer com isto que a gente tem “Gliria a
Deus nas alturas”, mas na Terra nenhuma paz. Nem em forma de desejo, nem através da

reahdade. Entio, estas coisas me provocam muito: a questdo da fé, da culpa e do pecado.
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Quando eu era menino, eu dizia: “Na fgreja a gente fala mais no Diabo do gue em Dens”.
Eu era um garoto que ficava dentro da Igreja, no por ser demasiadamente catdlico, mas
simplesmente porque eu gostava de tocar 6rgio e harménio. Era gostoso ficar ali dentro
tocando musica, mas eu gostava sO da misica. Eu ndo tinha isso de ficar batendo no peito e
fazendo rezas. Agora, quando volto ao assunto da religiosidade através destes Canfos,
percebo que a nio edigdo e 0 esquecimento desta pega, significa para tim como tocar em
um aspecto mais escondido das minhas grandes preocupacdes. E uma delas é justamente a
questio da religiosidade. A nio edicio da obra significa algo que escondi e esquect. Como
alguém, que numa sessdo de psicanalise, confessa o esquecimento. Tem um motvo

psicanalitico e emocional que pode dar um sentido a isto.

MHP- Nas pecas Mdquina de Escrever e Caixinha de Misica como o senhor vé o
antagonismo presente entre a técnica dodecafbnica e o uso de improvisagio?

AE- Eu sempre entend: que a questdo da musica dodecafbnica ndo-ortodoxa, acabava por
permitir as doze notas que eram contidas dentro de uma oitava, até que se repetissem. E
1sto € o Chuster. Qualquer nota que vocé colocar, oferecida pela técnica dodecafénica ou ndo,
estaria sempre ali disposta. Pode trocar a ordem como quiser, que as doze notas estdo
sempre ali. O improviso vem muito em razdo desta coisa, tomada até ironicamente. Se
existe uma série, e eu permito a inprovisacio, todos os sons que o prarista for utdizar, sio
da série. O aspecto ndo ortodoxo € s6 este. O uso da série dodecafbnica € apenas para dar
uma certa unidade ao trabalho, criar um matenial Que em um certo ponto das pegas
Maguina de Escrever ¢ Caixinha de Miisica, permite que o pianista se divirta com aqueles doze
sons. Apds o pianista ter utiizado expressivamente muitas coisas que poderiam ser feitas
com a série dodecafdnica, haveria um momento que ele poderia brincar 2 vontade, pois j&
haviam sido indicados alguns caminhos para ele. Como a peca pretendia uma situacio
didatica do piano, tanto do ponto de vista estético, como do ponto de vista técnico, ©
momento de improvisacio servia para que a crianga Ou O jovem que estivesse tocando
aquela peca, pudesse se divertis: mmatar, copiar ou fazer ao contrano. E onde o autor esta
presente, nfo estando. Eu achava muito gostoso ter um intérprete como co-autor da obra,

eu nunca ful clumento em relagdo a munha masica.
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Neste sentido, en ndo estava me importando muito com a musica dodecafonica. Até
porque eu ndo estava utilizando esta técnica no sentido ortodoxo. Estava fazendo aquilo de
brincadeira mesmo. Tanto que eu uso até ottavas no Cerapdo da Gente. Existe uma situagéo
mais dramatica, uma narrativa mesmo. Entdo, eu pensei na dodecafonia de uma maneira
ndo ortodoxa, ¢ na improvisacio como algo decorrente de todo aquele tratamento que os
doze sons estavam tendo até entfio. O antagonismo existe, mas tarnbém esta presente um
convite a liberdade da dodecafonia. Como técnmica de composicdo, ha muito poucos
seguidores rears da dodecafonia. Fla era utihzada de modo totalmente diferente
dependendo da mio de quem compunha. A dodecafonia s6 foi boa para o proprio
Schoenberg, porque ninguém mais foi igual a ele. Cada um entendeu os prncipios desta
técnica 4 sua maneira, e os seus alunos da 2* Escola de Viena demonstram isto muito bem.
Eu quis me libertar do desespero que estid imbutido na técnica dodecafbnica, através da

improvisacio, que é exatamente um antagonismo.

MHP- Alguns intérpretes desta obra, frente a dificuldade de improvisacio,
compdem este trecho, lendo as notas que escreveram no momento da execugdo. O
que o senhor acha disso?

AE- Eu se1 que isto acontece, mas eu nio gosto e ndo aconselho fazer desta forma. Porque
a pessoa esti abdicando do seu momento de liberdade. £ claro que ela teve alguma
liberdade ao escrever aquilo, mas é tio pequena, porque ela foi copiar algo. Ela ndo quis
‘ser’, ela quis apenas ‘ter’. Bu fico triste, porque esta pessoa ndo aceitou O meu convite,

abdicando de si mesma.

MHP- Como surgiu a idéia temadtica (quanto ao titulo principal e subititulos) da
obra Mini Suite das Trés Miquinas®

AE- Surgiu de eu estar brincando ao piano. Eu gostara que a pega fosse para o
Conservatorio Carlos Gomes, em Londnna, e que fosse dedicada a musicos jovens. Entao
deveria ser uma obra curta e que ndo perturbasse o gosto tradicional de um Conservatorio.
Mas, 20 mesmo tempo, pudesse provocar as pessoas. Entdo, eu comecet a brincar no piano
e surgiram sons que me lembravam a maquina de escrever. Passei a imitar uma maguma de

escrever no teclado do prano, e fui improvisando. E por 1sso que o improviso dentro da
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Mini Sutte das Trés Mdguinas é absolutamente original, pois a composi¢do da obra partiu
disso. Em seguida, surgiu a Caixinba de Misica, que junto da Mdguina de Esecrever, sio
compreendidas onginalmente como maquinas. Faltava uma maquina que nio era um
objeto, e que estava dentro da gente, fazendo-nos permanecer vivos. O Coragido da Gente foi
0 toque poético, para poder escapar do sentido mecanico das mdquinas e de algo criado,
que esta fora das pessoas.

A Mdguina de Escrever € tratada poeticamente, porque ela escreve uma carta de amor,
€ tem um tom irdmico a0 acabar em um acorde de D6 Mator. A Caixinba de Miisica & aquele
som estranho que nunca afina em caixa de masica. Estd no registro agudo, como se fosse
uma celesta ou glockenspiel. O gostoso disso é brincar com esta idéia da camxinha de musica
que vai perdendo a corda. Vai diduindo também aquela idéia de tema, que é sempre o
mesmo nesta peca. A Caixinha de Miisica € poética por tudo: é memoria de infancia, é
delicadeza, é um fascinio que ndo ¢é exclustvamente feminino e € uma muniatura
verdadeiramente. O Coragdo da Gente bate em pelo menos trés momentos da nossa vida. Até
a Velbice, onde alguns sons s3o tirados da série dodecafénica e que estdo no .Amém final que
€ a propria Merte. Quer dizer: a gente perde na nossa vida aquilo que a gente reserva para
um momento solene na Morte. A Velhice € uma mmitagio meio litdrgica, porque tem um
aspecto de canone. A Morte s3o aqueles sons que nio foram usados anteriormente, uma
extensao do acorde de dé com nona. Porque D6 Maior é uma tonalidade de Conservatério.
O Coracdo para de bater subitamente, como tivesse uma parada cardiaca. Mas € uma morte
em serenidade e sabedona. Estas Tréy Mdguinas ndo sdo maquinas no sentido de alguma

coisa dura ou mecanica. S3o trés objetos interiores e exteriores da poesia.

MHP- Na pega Caixinha de Miisica da obra Mini Suite das Trés Miquinas o senhor
coloca articulagdes diferentes nas duas mios: na mio direita staccaro e na mio
esquerda Jegato, com a indicagio de pedal ad libitum. O senhor compds esta pega
na regido mais aguda do piano, fazendo com que a mZo direita fique na regido onde
nio hi abafador (interno) nas cordas no piano, e 2 mio esquerda onde ja ha o
abafador. O uso do pedal ndo afeta o staccaro da mio direita, porque o pedal ndo
tem fungio nesta regizo, j4 que estas notas nio tém abafador. O senhor pensou isto

ao compor a peca?
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AE- Claro que sim. Eu tocava piano muito bem e conhego o instrumento muito
mumamente. A funcdo do pedal é assessorar a idéia da Cadxnba de Musica, criando uma
ressonancia e prolongamento sonoro que a caixinha provoca. Ninguém abafa as laminas de
ressonancia de uma caxinha de musica. O uso do pedal nesta peca ¢ para hberar os
harmoénicos do registro agudo do piano, cdando uma reverberacdo. E o stawwfe da mio

direita € um procedimento do toque, que nio se influenciara pelo uso ou ndo do pedal.

MHP- Como o senhor vé hoje o trabalho de preparacio de uma parte eletroacistica
para a obra Assembly, j4 que os recursos disponiveis atualmente sio bastante
diferentes da época da composigio da pega (1972) ?

AE- Esta questio ¢ semelhante aquilo que o artista entende quando ¢ele nfo toca mais no
piano que Chopin tocou, mas esta executando a obra de Chopin. A pega continua existindo,
e as sugestOes colocadas pelo composttor também. Um artista interessado e extremamente
inteligente para poder compreender esta questdo, sabera transpor para uma linguagem
contemporanea aquilo que eu pedi naquela época. Ndo me mnteressa saber se o intérprete ird
reproduzir a parte eletroacistica em fita cassete ou CID. O artista que executar o Assembly
pode usar recursos atuais, mas seguindo as instrucdes que estdo ali. Como o pianista ird
manipular isto e qual serd o som resultante, é outro assunto. Ninguém pede desculpas pelas
obras escritas para cravo e que hoje em dia s3o executadas no piano. Ndo ha ofensa com
isto. O que acontece € que a obra continua sendo ela, mas tem uma maneira diferente de set
exibida para as pessoas. Eu acredito que um artista constantemente vivo, sabera interpretar
em termos da sua contemporancidade, os pedidos que eu faco em _Assembly. Ndo vejo

nenhum problema nisto.

MHP- Como o senhor v€ as dificuldades solicitadas a um intérprete para a
preparagio de uma parte eletroacistica e a elaboragdo de um texto para
acompanhar a execugio da obra Assembly?

AE- Este ¢ o voto de fé que eu fago constantemente ao verdadeiro artista. A obra nfo ¢
mais minha, é do mtérprete. Se este artista tiver liberdade ¢ amor por sua escolha
profissional, saberi crar um texto que captard a dramaticidade da obra. Eu manifesto nesta

peca o desejo de dignificacdo do intérprete, através da preparagio do texto e pela afirmagio
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do nome do intérprete ao final da obra. A criagio de um texto € a revelagio da sensibilidade
deste artista. Eu quero que ele seja o primeiro, nio o segundo na obra. Eu saio e o

ntérprete chega.

MHP- O senhor foi muito solicitado pelos intérpretes para solucdes de problemas
(dos préprios intérpretes) nesta obra?
AE- Sim, fui muito solicitado. Questdes do ponto de vista da escrita, da execugdo ao vivo,

do ‘didlogo’ com a fita.

MHP- O senhor ja executou esta pega®

AE- Nunca executet. Porque o que eu tinha para dizer com esta pega, eu ja disse. Eu quero
que as outra pessoas digam através dela, coloquei esta pega a disposi¢do dos intérpretes. Se
€U mesmo interpretar esta pega, vou dar um sentido final a ela, e esta nfio € sua funcdo. O
dia que eu tocar Assembd, proibirei todas as outras pessoas de tocarem. Nio quero jamais

fazer isto, entdo nunca tocarei Assembh.

MHP- Por qual motivo a pe¢a Assembly foi dedicada a Miguel Proenga?

AE- Eu dediquei a ele por motivo de amizade. Naquela época, ele estava executando
também varias outras pecas minhas. Ele era gaucho e estava lutando muito para conquistar
o pliblico do Rio de Janeiro. Mas € engracado, porque ele nunca executou a obra. Eu nunca
quis fazer como o Osvaldo Lacerda, que s6 dedica uma peca a alguém, depois que esta
pessoa tenha executado a obra. Mas ndo fiz isso com o Miguel Proenca. S fiquei
envergonhado. Mas espero que ele fique com vergonha de ter sido contemplado com esta

peca e tenha se recusado a executa-la.

MHP- Apés um recital que assisti recentemente do Miguel Proenga, ele me
declarou pessoalmente que ficou com vergonha de recitar o texto desta pega, € por
isso nunca a executou.

AE- Todo mundo tem vergonha da propria voz. Eu, pessoalmente, nunca tive medo da
figura teatral que eu represento. Nio porque eu vivo representando. Mas pelo fato de que

cada um de nds, enquanto ser vivo, passa por diversas situagbes no mundo e que deve vivé-
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las teatralmente. Mas o artista nfdo deve envergonhar-se de nenhuma outra forma de
expressio. Por que ele é parente consanguineo de todos os outros artistas.

H4 artistas que se escondem, por serem musicos, e acabam nio compreendendo
outras formas de expressio artistica como danca, pintura ou teatro. E claro que eu nfo
estou exigindo que O pianista recite um texto como o ator Paulo Autran. Eu quero que a
pessoa a0 utilizar a voz, se coloque por intetra na obra, € como estar 2 beira do abismo.
Alids, Assembly significa assembléia, é algo para ser dito no pilpito, ndo € para ser covarde.
O aspecto simbdlico da misica, que ¢ ter um discurso nio-racional, proporciona ao musico
a possibilidade de ser sincero sem usar o recurso da palavra. Quando o musico usa a
palavra, parece que ele estd duplicando a sua mensagem. Parece que ele esta reforcando e,
a0 mesmo tempo, perdendo a confianca na sua primeira linguagem, que é a musica.

O importante disto tudo € saber que vocé estd expressivamente dizendo alguma
coisa, € ndo belamente, do ponto de vista estético. Vocé mostra o que vocé é realmente. K a
nudez no sentido da beleza absoluta. Eu convido 0 musico a esta nudez. E € isto que ele

percebe e, as vezes, ndo quer realizar.

MHP- Esta obra foi a primeira com recursos eletrdnicos (dentro da musica por
autodeterminagio — como citado em uma entrevista de 1974 > )?
AE- Eu havia feito anteriormente incursdes na misica eletroacdstica com som de
microfone, isto quer dizer, na musica concreta. Muitas vezes, i1sto ocorria por causa da
minha atividade no teatro e também outros trabathos que estava desenvolvendo. Escrever
para um mstrumento aciistico, acompanhado de recursos eletrOnicos.

Na época, eu estava muito interessado em alguns trabalhos do Claudio Santoro,
onde havia fita magnética e 2 execucio do pianista ao vivo. Eu achava lindas aquelas
expeniéncias do Claudio Santoro. Eu era muito amigo da Janete ¢ do Heitor Alimonda e
acabei conhecendo este compositor por intermédio deles. Eu achava Claudio Santoro o
maximo: além de ser um grande compositor, era um homem importante politicamente.

Resolvi prestar aten¢io nestas questdes da miisica eletroaclstica, pois era uma coisa que eu

2 PENCHEL, Marcus & GODINHO, Ivandel. Panorama da musica brasileera: Depoimento de Aylton
Escobar. Opinigo. s.1.. 29/04/1974, p.23.
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estava realizando no teatro. Como estava hdando com estas coisas, era natural que eu
fizesse esta teatralidade com o instrumento e que houvesse uma expansio do instrumento.
E ao mesmo tempo, tive uma idéia interessantissima, que era a nogio de como a
sohddo se multiphica: um Onico instrumento estando multiplicado, € a0 mesmo tempo
sozmho. A mmagem que eu tinha da soliddo era exatamente esta: a sala de espelhos. Isto que
é soliddo: vocé estar consigo mesmo o tempo inteiro. E uma coisa muito estranha escutar a
propria voz tantas vezes. Eu tinha por isto um aspecto dramitico muto forte, da

expeniéncia humana e que vinha do teatro.

MHP- Entdo foi depois de o senhor ter utilizado musica eletroacistica no teatro,
que o senhor comegou a compor para instrumentos acompanhados de recursos
eletrénicos?

AE- Sim, isto é verdade. Alids, eu consegw resolver um problema da encomenda do
Assembly através da minha experiéncia com o teatro, que apesar de estar ainda no inicio, era
muito expressiva. Fu ja tinha até um prémio. Quem me trouxe esta encomenda foi o Paulo
Afonso de Moura Ferreira, que estava organizando os dlbuns. A exigéncia da editora era que
a pega O poderia ter duas paginas. Entéo, era um desafio escrever uma peca para piano em
apenas duas piginas, que tivesse algum interesse ¢ que fosse consistente. O teatro que me
ensinou a resolver esta questdo: como colocar os mddulos, a duragio de cada parte e fazer
tudo 1sto caber em duas pagmas. Consegui satisfazer o pedido e, a0 mesmo tempo, fazer
uma coisa interessante. Foi o teatro que me auxiliou nisto e que me educou para a musica.
Eu devo ao teatro a expansio do meu trabalho de composicdo, o meu crescimento do

ponto de vista técnico e estético. Por 1sso que eu gosto do teatro.

MHP- Falando nisso, o seu trabalho para teatro fez parte de um periodo restrito da
sua composigio?
AE- Smm, foi um periodo restrito.. A década de setenta inteira foi dedicada ao trabatho com

o teatro. Em 1980, deixet esta atividade de lado, porque eu ji estava muito apegado a

regéncia.

54



MHP- Sobre a distingdo que o senhor fez na sua obra entre misica por
autodetermina¢do ¢ musica para teatro, ainda hoje o senhor faria esta divisdo?

AE- Masica por autodeterminacio é quando eu escrevi musica porque quis fazer, ¢ musica
para teatro era a fonte do meu trabalho de composicdo, quando era solicitado a escrever.
Com a munha Musica por Autodeterminacio eu nao ganhava um tostdo, mas com a Musica
para Teatro stm. Mas ndo faria esta distincio, atualmente.

Co1sas que eu precisava escrever para teatro, eu n3o estana fazendo na minha
musica por autodeterminacdo. Isto quer dizer: eu posso escrever a minha misica por
autodeterminacdo como eu bem entender, e 0o teatro, eu sirvo a uma situaclo dramitica ou
a uma idéia de interpretacio. E claro que eu nio traia minha misica em nenhum momento.
Eu era o compositor, tanto para teatro quanto para as minhas outras composigdes. E tinha

prazer nas duas coisas. N3o era porque eu ganhava dinhetro que compora melhor ou pior.

MHP- Se eu me lembro bem, a obra Trés Pequenos Trabalhos para Piano terminou
de ser escrita na sua segunda viagem aos EUA. Em 1969, o senhor ja compunha
para teatro, usando recursos eletrdnicos, mas na obra para piano isto aconteceu
somente com Assembly, de 1972. O senhor teve receio em aplicar estes recursos ¢
outros de improvisagio e notagdo na musica dita por autodeterminago?
AE- Nio, n@o fot isso. A obra Trés Pequenos Trabalhos para Piano fo1 uma encomenda. Foi
pago em délar. A pianista que fez a encomenda, chamava-se Lenore Engdahl Era uma
pianista suiga, que estava morando nos Estados Umidos. A estréia desta peca foi na
Universidade Harvard, em Boston. E ela tocou os quatro movimentos desta peca. Eu queria
que fosse um exercicio pianistico bom, que tivesse coisas do Brasil ¢ de 14 também, no
sentido modemo. Eu comece: a escrever esta peca na casa do Heitor Alimonda.

Nio utilizei os recursos de improvisagio ou eletrdnicos, porque ndoc era para ser
usado. E eu nio queria perder esta encomenda que, afinal de contas, era dos Estados

Undos.

MHP- Na época da composigio das pegas (1968-1972) o senhor ji conhecia a obra
de John Cage? O senhor ja havia lido algum texto de Cage? O senhor conhecia as

pegas de Cage que utilizavam o encordoamento do piano e a Indeterminagio?
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AE- Claro que conhecia a obra, mas texto nio havia lido nada. Mas textos, eu conhecia
certas coisas, que acompanhavam uma peca, como os Har Kai. Vim a conhecer as Sudtes para
Prano de Bringueds ¢ as Sonatas para piane preparads, muito mais tarde. Mas ja conhecia alguma
cosa, como Hai Kai, a proposta do 433" Mas nunca li outros textos ou mesmo as
conferéncias. O Cage para mim era um autor s geserds, extremamente provocante, mas a
minha intelectualidade musical na época nfio era tdo avancada assim. Naquela época, eu
poderia opinar muito mais sobre a musica de Schumman, do que exatamente a musica de
Cage, € eu escrevia uma musica aproximada deste Gltimo compositor. Eu tinha aquilo como
natural, respirava a minha época. Mas ndo estava lendo nenhum livro sobre o assunto.
Podernia discutir sobre Chopin, Beethoven, Liszt, mas de jeito nenhum, tinha condicdes de
fazer o mesmo com compositores contemporaneos, como Cage e Stockhausen.

Eu curtia muito o instinto que tinha pela musica ¢ o desejo pessoal de fazer as
coisas. Ha um cariter autodidata nas minhas obras, que sdo uma virtude para mim, mas eu
n3o aconselho o autodidatismo a ninguém. Acho que isto foi sumamente imnportante para
mim, pois pude fazer as coisas como bem entendi. Eu ndo procurava os livros para poder
dustrar com grandes intelectualidades algum assunto.

Eu me lembro da prova que fiz para ter aulas com Camargo Guarmeri, quando era
ainda muito jovem. As pessoas discutiam conceitos de harmomnia e contraponto, e eu me
sentia burrissimo. Eu pensava o que estaria fazendo ali, pois sabia apenas rudimentos de
teoria € as pessoas estavam falando sobre contraponto de 1% e 2* espécies. Eu jd escrevia
miisica por que adorava, mas era tudo por mim. Eu nfo estava preocupado com regras, eu

procurava O que soaria melhor.

MHP- Sobre a obra Poemas do Cércere - o senhor nunca imaginou a repercussio
que esta obra causaria ou foi ingénuo mesmo?

AE- Fui ingénuo mesmo, eu ndo imaginava. Eu tinha uma 1déia meio revolucionana, mas
era uma rarva que nutria pelo governo mulitar. Porque muitos amigos meus e conhecidos
foram perseguidos e alguns até morreram. Eu tinha pelos Poemas do Cdreere de Ho Chi Min
uma 1déta da beleza, do sofmmento humano. 11 este texto em francés € em uma tradugio
para o postugués. E ele escreveu tudo aquio em chinés, no século XII. Sabia da

importancia do Ho Chi Min na politica. Mas 0 que me atraiu for a beleza. Quando escrevi a
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obra, a repercussio foi muito grande porque, querendo ou nio, eu estava metido em um
aspecto politico muito forte na época. Eu ndo podia ‘nio” entender aquilo. Mas havia
alguma coisa de ingenuidade em mim, que eu realmente nio posso negar. A minha
consciéncia sempre foi uma grande companheira, mas meu desejo cedeu espaco 2
ingemudade. For um gesto de impulso de juventude, talvez até arrogancia.

A repercussio da estréia aconteceu, em decorréncia do fato que a obra trazia sinais
da contemporaneidade viva. Eu ndo smaginava que a musica pudesse chamar tanto a
atengdo da censura na época. Chamou atenciio ndo sd por causa da musica, mas pela
propria repercussio do trabalho. Porque aqueles que estavam vivendo a politica de modo
revolucionario, puderam ver nos Poemas do Cdrcere uma ocasido. Entdo, elevaram a condicio
da obra para muito mais do que ela provavelmente merecia, e 15to0 chamou a atenciio dos

censores e da politica da época.

MHP- O senhor teve vontade de vé-la executada novamente?

AE- Tive. Na época, fiquet muito frustrado, porque devido a censura eu nfo pude executa-
la novamente. A obra ficou retida no Museu da Imagem e do Som, e quando fui busca-la, ja
haviam jogado fora. Felizmente ,eu tenho uma cOpia, mas esta horrivel, nfo da para ler
nada. Se tivesse que tocar esta obra novamente, teria que fazer uma revisio completa. Até
porque, eu nio penso mais exatamente daquele jeito e tenho que respeitar a2 maneira que eu

mesmo escrevia na época.

MHP- A versdo da obra Orbis Factor com dois pianos foi escrita quando e chegou a
ser executada?
AE- A versio para doss pianos foi escrita nos anos oitenta, mas ndo chegou 2 ser executada.

Houve uma mencio dela ser executada nos anos noventa, mas isto nio aconteceu.

MHP- No depoimento que o senhor fez ao Museu da Imagem e de Som °, o senhor

citou um comentario de Esther Scliar sobre a sua obra, dizendo que ela admirava a

? DEPOIMENTO de Aylton Escobar {filme-videc). Proteto compesitor contermporineo. Sio Paulo: Acervo
do Museu da Imagem e do Som, 1991. 390mn.

57



fantasia presente nas suas obras, mas que o senhor deveria tomar cuidado com a
forma. O que o senhor pensa hoje sobre este comentirio?

AE- A Esther era a figura mais adoravel deste mundo. Era uma professora magnifica, com
uma dedicagio ¢ competéncia pedagdgica extraordindmas. Uma compositora que nic
conseguia ‘suportar-se’. Ela era tio exigente em relagio a forma ¢ 20 equiltbrio das coisas,
que ela mesma ado conseguiz vencer a sua propra exigéncia. Eatdo, deixava de compor.

A munha musica, que era impulsiva e feita com naturalidade, com um iastinto teatral
muito forte, encantava a2 Esther. E ela sempre achava que 2 munha impulsividade podenia
‘escorregar’ para fora da forma. Eu tinha a forma comigo, como quem sabe equilibrar as
coisas. Mas ndo por eantender aquilo intelectualmente, aquilo vinha com uma tranquilidade
extrzordindnia. Até porque eu nunca fiz rascunho das minhas cotsas, eu escrevia direto. E
isto fazia com que eu tivesse um sentido de equilibrio muito facil.

Este comentiario da Esther ficou na minha cabe¢a de tal maneira, que até hoje eu
nfo escrevo uma linha sem pensar misso. Depois disso, eu fui estudar, me preocupando
muito mais com a questfio estrutural. Precisa ter um controle da forma, para que se possa
mexer na memo&na das pessoas, para que se tenha alguma mteligibilidade do que se esta

ouvindo.

MHP- O senhor acha que este comentirio definiria a sua maneira de compor
(observando a sua obra para piano como um todo) ?

AE- Acho que, de alguma maneira, a impulsividade na minha composi¢iio ainda persiste,
mas sinto que ainda busco um dominio de todos os conjuntos estruturass. Eu até ja
consegui 1sto, mas as melhores composi¢des minhas sdo escritas num impulso. Sinto que na
minha maneira de compor existe uma preocupagdo muito grande com relagdo 2 forma, mas
eu nunca pere¢o pela forma. Crio 2 situacio e isto ird gerar uma forca de inteligéncia ¢
sensibilidade no ouvinte, para entender o meu discurso. Eu nunca cedo a uma forma pré-
determinada ou a uma situagdo que no papel € muito elegante, mas que nao leva a nada.
Prefiro sempre a expressividade e em nome dela, eu realmente transgrido a forma. Mas eu
transgrido algo pré-estabelecido para criar algo novo, que a sua personalidade e a propra
obra determinam. A minha obra para piano como um todo tem, pega a pega, uma

determinagio da sua propria forma.
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MHP- O senhor se considera (ou ja se considerou) eclético no sentido que os
compositores da Bahia se autodenominavam? (‘Para encontraomos nossa
identidade, precisamos livrar-nos de preconceitos, preceitos, correntes, correias €
escolas. Neste sentido, o movimento do Grupo é anti-escola, descondicionador e
paradoxal. Permitiv-me vislumbrar que o dual estd virando trial, o dilema, trilema, o
temido choque de estilos, ecletismmo. Ecletismo como gstilp de uma época
sincrética’) *

AE- Eu concordo com o Widmer. Para vocé criar alguma coisa num momento de grande
revolucio, € preciso que vocé bagunce e despreze tudo, e crie alguma coisa nova, ainda que
sob riscos. Entdo, o ecletismo faz com que vocé use a vontade aquilo que est a disposicio,
€ com 1850 acabe cnando alguma coisa da sua prépna maneira de fazer. Nio tem sentido
partir para uma criagio segundo a criagiio de outros. Isto torna o compositor uma espécie
de mantenedor de formas passadas.

Sendo assim, a criacdo ¢ realmente uma transgressdo para mim. E o ecletismo é uma
maneira divertida de transgressao. O ecletismo também é um belo exercicio de estilo. Ja que
somos herdetros de Gltima geracdo desta tradigao historica, por que nfo utilizar de tudo isto
ja que pertence a nds? Vamos usar tudo isto com liberdade e até com irreveréncia, que €

natural a0 artista. Mas sempre atentos a nossa propria verdade.

MHP- O senhor comenta que ao realizar um teste para ter aulas com Camargo
Guarnieri, o senhor ficou nervoso e esqueceu o significado da palavra nacionalismo.
J& que o senhor obteve a segunda nota mais alta da prova, e sendo um teste com
Camargo Guarnieri, o senhor se lembra do que respondeu nesta questio sobre o
nacionalismo?

AE- Nio lembro. Eu lembro da outra questio, que era sobre as principais caracteristicas da
musica brasileira. Para esta questo, eu citer situagOes de recortes do folclore, da fala
orunda de determinadas situacdes de otmo ¢ efeitos de etnia, sobre o prdprio idioma que

mantinha certas ocorréncias de oxitonas e proparoxitonas que formavam o nitmo da nossa

% Ilza Nogueira citando Emest Widmer in NOGUEIRA, Tiza. “Grupo de Compositores da Bahia” . Brasibana.
n.1. Rio de Janeiro: Academiz Brasileira de Misica, Jan. 1999, p.29-30.
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fala. Também me lembrava de situacdes de ordem timbrica, e outras cosas. Mas eu usava
uma linguagem muito simples, de menino que eu era. Falava com muita ingenuidade das
CO1538.

E em relacdo ao nacionalismo, eu dizia da importincia de um Mirio de Andrade,
porque eu tinha esta intuicdo. O Benedito de Camargo, que era meu professor no Colégio
de Aphicacio da USP, me aconsclhou a realizar o teste € preparou O meu espirito para
conversar com Camargo Guarnieri. Ele citava coisas, e eu acabava fazendo uma bgacio
entre estas coisas. Entdo, eu citava 0 Mario de Andrade como uma ingenuidade enorme.
Também dizia coisas sobre o nacionalismo, que tinha a ver com o Policarpo Quaresma e
com defender as coisas brasileiras. E dizia que se a gente quisesse ser alguma coisa na vida,
o melhor era ser brasileiro. Porque com isso, a gente podena dizer de manetra melhor para
os outros, da gente mesmo. Sera interessante que a gente pudesse ser diferente, para
estarmos juntos. E tudo isto estd em Méino de Andrade, que eu vim a conhecer depois. Eu
vim 2 saber disto muito tempo depois, quando ja estava no Rio de Janeiro, quando ki O
Banguete de Mano de Andrade.

Eu intuia certas coisas, ¢ respondi da maneira que pude. Mas a minha nota foi mais
em razdo do que compus a partir de um tema do livro de folclore do Rossini Tavares de

Lima, do que eu tinha propriamente escrito nas questdes dissertativas.

MHP- No depoimento do MIS, ao comentar sobre a dificuldade da edigdo,
divulgagio e execugdo da misica brasileira, o senhor afirma que “nossa muisica esta
tdo errada quanto ao processo de abandono das nossas coisas. Eu nio estou
preocupado com rétulos de que ela seja nacional ou brasileira”™ Na sua opiniio, 0
que seria ent3o a “musica do Brasil”?

AE- O que eu quis dizer com isso, é que parece que estamos gradativamente abandonando
as questdes da nossa cultura, em nome de um glmonr pela cultura estrangeira, que ¢ exibido
pelos metos de comunicagio. Parece que estamos falando portugués cada vez pior e inglés
melhor. Com isto, eu nio estou querendo falar somente de um idioma e sim de um

abandono de nossas coisas, em razdo de algo que ultimamente, esta até bastante na moda,

I DEPOIMENTOQ de Aylton Escobar (fiime-video). Op. Git.
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que ¢ a globalizacdo. A globalizacio ndo abrange exclusivamente aspectos da economia, mas
também setores referentes a agiio cultural em todos lugares. De modo que, quando algum
aspecto da cultura brasileira é defendido, acaba-se tendo a sensacio de algo passadista e
ultrapassado, porque atualmente, ninguém mais estd mnteressado em saber se aquilo ¢
nacional ou ndo. E agora, ja passo para outro aspecto da sua pergunta, que € a questio de
sabermos se 0 nosso entendimento do que venha a ser cultura nacional € certo ou nio. Os
meios de comunicacdo facilitam a determinada porcao do nosso territdrio, a saber quais
seriam as predilecdes de maior cultivo da nossa cultura. Mesmo assim, vemos determinadas
manifestagdes surpreendentes da cultura brasileira. De modo que € realmente muito
complexo definir o que ¢ isto.

Em relacdo a globalizacdo, estamos vendo que os meios de comunicacdo estio
estreitando  as frontewras mundias, fazendo com que percamos a necessidade de
defendermos tdo profundamente aquilo que seria nacional. O tempo de defesa destas coisas
foi outro, e historicamente, esta catalogado. Hoje, 2 sensacio de estarmos defendendo
alguma coisa passada, sem o menor sentido de contemporaneidade, pode ser uma acusacio
bastante sincera. O mundo estd preocupado com o mundo, € nio com um tGnico pais. B
claro que isto nio € verdade, quando vemos um Gnico pais mutto tico que determina a sua
cultura ao resto do mundo. O interesse pela globalizacio e conseqiiente estreitamento das
fronteiras entre os paises pode estar relacionada com questdes de ordem econdmica e
politica de determinados paises, 0 que nos leva a entender o que € imposigdo cultural,

Por outro lado, podemos observar mamifestacdes que nfc se enquadram nos
interesses econdmicos, que acabam criando uma cultura verdaderramente enraizada, que
ndo entram no capitulo da histdria,

E impormante entendermos que estamos hdando com todos estes aspectos,
sabermos que temos um idioma e um passado para contar. Um passado que pode ter vindo
pela jungio de varas etnias. Se temos 1850 COMO uma seguranca nossa, entdo é bom fazer
musica de todos os lugares. Misica brasileira para mim, é aquilo que ¢ criado neste pais. E
claro que um azutor que em um certo momento da historia estética da nossa musica,
resolveu utilizar a técmca dos doze sons, ele certamente fez isto sem ser onundo daquela

cultura de onde surgiu este sisterna. Simplesmente, aprovettou-se de uma novidade e a
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gente nfio quer saber de musica brasileira de jeito nenhum. Precisou existic uma lei, que

ainda assim, € mal executada.

MHP- O gue o senhor acha desta lei que diz que nio se pode tirar xerox de obra de
compositor brasileiro? (Trés lados da questiio: do intérprete que ndo tem acesso a
obra, do compositor que quer receber os direitos da obra, e do fato de que ndo se
encontram determinadas obras para vender).

AE- A edigdo da musica brasileira é um problema muito séro, porque fazem pequenas
tiragens e independente das necessidades dos conservatdnios. Muitos sdo os compositores
que escrevem de acordo com os programas de conservatono, para as pegas fazerem parte
do programa e serem adquuridas pelos alunos. Outros compositores sabem interferir na
programacio dos conservatonos para poderem vender a sua musica. Por exemplo, o Emest
Mahle nfio tem problema para ver a sua obra executada, poss ela é toda consumida na
Escola de Musica de Piracicaba.

Enquanto uma pessoa compra uma obra brasdeira, outras cinco pio compram,
porque tiram xerox da primeira. Entio a edicio fica toda guardada na editora e esta acaba
desistindo de fazer uma segunda edicdo. E nio consegue vender, porque de uma xerox se
tira outras coOpias. Entio acaba-se nio editando a misica brasileira, porque estamos
habituados com o xerox. Quando a obra deixa de existir porque 2 editora ndo se interessou
mais em publica-la., os interessados naquela obra nio tem o que fazer, pots os direitos sobre
a edicdo continuam. Como consertar esta situagio, ja que realmente n3o se pode tirar xerox
de musica brastleira? Agora, nao pode ‘ndo ter’ a musica brasileira, pois o intérprete
interessado acaba nido tendo acesso a obra.

A questio é como corngir nas escolas de musica a educagio do misico sobre o
artigo nacional. Do mesmo modo que ele devema respeitar um orelhdo ou uma parede
branca sem pixar, devena respertar a edicio nacional. A questio do equivoco brasileiro é de
base mesmo, em todos os sentidos, € na parte do ensino estd mais do que claro. Quando a
educacio existe, a cria¢do nactonal é procurada.

A edigdo estrangeira tem um gimoxr muito maior, mas a brasileira methorou muito.
De modo que eu tenho quatro editoras na Alemanha, e somente uma aqui. E importante

perceber que as pessoas ndo sentem necessidade disto e que a hnguagem da editora ndo € de
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mecenas, ¢ de comércio. Ela quer saber do retorno do seu esforgo e empreendimento. E se
determinada peca ndo € interessante para um determinado publico alvo, ndo hd motivo para
se editar esta obra. Isto acontece, de certa maneira, com 0s nossos discos. Eles sio muito
recentes como imnteresse, e nasceram de producdes ndependentes. Quando as gravadoras
perceberam que estavam dando certo, comegaram a entender alguma coisa. Mas o sacrificio
do artista continua, pois deve tesponsabilizar-se por distribuir 2 sua produgio, ndo havendo
interesse das lojas de discos por esta produgo. E um problema: a obra é gravada, é tocada
e, s vezes se toca 2 mesma musica milhares de vezes.

O direito autoral € uma outra questio muito séria, pois somente 0§ artistas que
sabem hidar com isso, que recebem seus direitos. Existe o habito aqut no Brasd, de pedir ao
compositor que ceda os direitos autorais, 20 mvés de paga-los. Os composttores acabam
cedendo seus direitos por escrito, para ver a obra gravada e executada. A maioria dos
compositores brasileiros ndo recebe seus direitos por causa disto.

A questio do direito autoral na Europa é muito séria. Mas quase nenhum intérprete
europeu executa a minha obra, pois eu nfo estou 14 para divulga-la. E para um artista
brasiletro trazer uma obra editada da Europa, ¢ muito caro. Neste sentido, ndo se resolve o
problema da edicio da musica brasileira se editando a musica no estrangeiro. A obra acaba
ficando parada. O problema volta a ser a educagio: se ninguém quer a obra aqui, quem vat
se interessar por ela oo estrangeiro? O direito autoral é importante: tirar xerox de musica
brasileira ndo pode mesmo. Agora, tem que poder para a obra ser executada. Na verdade,
vocé faz justica através do erro. E um absurdo muito grande. Mas eu sou favoravel que os

compositores vivam do seu trabalho.

MHP- O que o senhor pensa sobre a discussdo atual sobre a nédo obrigatoriedade
dos musicos de filiagio 4 Ordem dos Misicos do Brasil?

AE- Primeiro: eu acho que a Ordem dos Masicos do Brasd tem que existir, 0 que ndo pode
existir ¢ a mafia que estd 14 dentro. E que os artistas da musica erudita deveriam se
interessar por sua Ordem dos Musicos sempre, e ndo s6 na hora da briga. Por que os
musicos populares sempre estdo 14 e respeitam a Ordem: pagam a anuidade e o sindicato,
estando sempre afinados com os seus grupos de classe. E os musicos eruditos, como estio

sempre pensando na Europa, ndo pensam na legalidade e na organizagio da sua atividade
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profissional dentro do pais. Eatdio, a Ordem dos Musicos tem que existir, © que ndo pode é
o Wilson Sandoli ficar 12 a vida intetra, com uma dinastia maior que a de Getlio Vargas no
poder. Essa mafia s6 estz 13, porque deixamos. Se a gente tivesse uma maneira mats correta

e digna de agyr diante da Ordem dos Musicos, ela nio sena o que ¢ atualmente.

MHP- Quando jovem o senhor participou de aulas de misica no Colégio Aplicagio
da USP. O senhor acharia interessante e possivel estas aulas acontecerem de novo
no ensino fundamental e médio?

AE- Eu acho muitissimo importante, asstm como O convivio com outras formas de
expressio artistica. Mas ha um detalhe, que devemos observar: a Lei de Diretrizes e Bases,
que crou a polivaléncia da drea de Educagio Artistica’ E um horror isto, pois o
profissional sabe muita coisa e, 20 mesmo tempo, ndo sabe nada. Devera desmembrar 1sto
novamente, para quem desse aula de teatro fosse da area de teatro, ¢ quem desse aula de
musica fosse da area de musica. E nfo exatamente quem fosse da 4rea de Artes Plasticas
desse aula de musica ou teatro, porque ndo ha sentido nisso. Este tipo de coisa minimiza de
certo modo a expressividade de determinada forma artistica, ao invés de aprofunda-la.
Contribuem também para um desenvolvimento das diversas formas artisticas na escola: a

informagio e 0 equipamento disponivel.

MHP- Ao compor uma pega, o senhor reflete sobre suas idéias, fazendo anotagdes,
elaborando e re-elaborando a masica?

AE- Nio set explicar muito bem, mas digamos que eu escuto a pec¢a inteira, ou grandes
porcies dela, antes de passa-la para o papel. E re-escuto, e ela var sendo elaborada neste
convivio mtenior. Num certo momento, eu sei tio bem como ela é, que sou capaz de passar
para o papel na hora de compor. Ndo fago quase nenhuma anotagio. Fago o segunte: s
vezes eu tenho um pedago qualquer de papel 2 mio, — devo dizer que ndo tenho esse
negdcio de escrever no computador, pois 2 minha mio é muito melhor - e este papel pode

ser de musica ou njo. Eu posso desenhar alguma coisa ali, mas 1sto ado sdo skerhes, no

¢ Apesar da observagdo do compositor ser pertinente, esta lei cain, e em 1996 passou a valer a Nova Lei de
Diretrizes e bases, que justarnente acabou com 2 polivaléncia. De agora em diante, 2 escola € que escolhe se
quer Musica, Artes Plisticas ou Teatro, ministradas por profissionais das dreas.
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sentido que elaborei alguma coisa. Talvez visualizando aquilo que a gente faz, melhora um
pouco. Mas a musica vem inteira, ¢ eu ja escrevo direto, e de tal modo, que chego a

impressionar as pessoas. Eu faco 2 obra de cara, ja passada a limpo.

MHP- E na sua obra para piano - como o senhor era pianista também - 0 senhor
chegava a tocar a pega antes de escrevé-la?

AE- Eu improvisava muito. Sempre mmprovisei bastante. E de tudo aquilo, sempre alguma
coisa vai permanecendo. E interessante aquela expressio 4 mdo sabe ¢ a mis pensd, apesar de
que eu ouvi-la bem mais recentemente. Mas eu podena ter testado esta afirmagio. Quando
ficava fazendo estas coisas de brincar ao piano, a mao se deslocava com uma consciéncia
extraordinana. Parece absurdo dizer isto, mas ndo é. Para quem toca piano, sabe bem que
ha certas estruturas, certas formagGes acordais ou mesmo no sentido contrapontistico, que a
mio realiza e que nos assusta.

Eu ndo gravo a pega no sentido de gravar com um gravador, ou mesmo na
memoria. Tenho mais ou menos uma imagem, e posso até repetir certos trechos, mas nunca
vem igual. E claro que eu tocava as pegas. E tinha uma outra coisa que € muito importante,
devo confessar: no momento da escrita, a idéia que eu tinha muito clara na cabeca, o papel
tinha um ‘papel’ muito importante. Quer dizer: quando eu via a pega escrita, tinha um novo
juizo da obra e alguma coisa acabava se modificando. Eu faco uma compara¢io com o
idioma: quando vocé fala, vocé se satisfaz com o que diz. Mas se vocé grava a sua fala e
transcreve exatamente o que disse, tem outro sabor. E uma vez escrito, vocé tem que
corrigir. A musica do papel, embora fiel a0 que vocé imaginou, tem que sofrer algumas
modificagdes. De modo que o instante do papel ¢ decisivo para a escrita musical. Mas para
mim, 2 Proporgio € mais a 1magnacio, € menos o papel.

Quando escrevo um texto no computador, eu cornjo muita coisa. E quanto mais eu
ler 0 que escrevi, mats eu modifico. Nunca me contento com o que escrevo. Quando eu
acabo a partitura, termino mais por cansago, do que por satisfacdo. E quando ouco alguém
tocando uma obra minha, ndo cntico a interpretacio e fico hgado a questio da
composi¢cio. B alguns mtérpretes percebem isto de tal modo, que atuam da maneira que

espero. O mtérprete tem uma participagdo decisiva ¢ deve apontar algo que seja passivel de
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ser corrigido pelo compositor. O intérprete € um grande participante antes, durante e

depois do processo composicional.

MHP- O senhor tem vontade de alterar suas composigbes depois de prontas, ou as
considera como definitivas?

AE- Quando fago uma revisdo da obra, eu tenho um medo desgragado, porque vira ‘outra’
obra. £ muito dificil que eu consiga realmente respeitar o que estava l4. Na verdade, ndo me
contento mais com aquio, pois foi escrito em determinada época e precisa continuar do
jeito que estd. De modo que eu ndo posso mass olhar para a pe¢a, nem fazer uma revisdo da
obra. Tenho que compor outra. E quando sou obrigado a fazer uma revisdo em tomo de
uma pega, eu sofro um pouco. Porque muda tudo e eu estou com a mio amarrada. A re-

elaboraciio de alguma coisa passa a ser na imagiacdo.

MHP- O senhor estd compondo atualmente?

AE- Muito pouco. E quase impossivel, porque agora estou com as aulas de graduagio e
pbs-graduacio da USP, e estou regendo a Orquestra Sinfdnica de Campinas, que me da
muito trabatho. Eu gosto muito da Orquestra, mas € uma tarefa exigentissima, porque ndo
sei entrar em alguma coisa, a ndo ser de cabega.

Isto tudo me afasta muito da composigio, porque também teria que ter uma
dedicagdo bastante empenhada, e nio tenho tempo para tudo isso. E como rejo meus
concertos de cor, isto exige um estudo muito grande. Além disso, tenho 0§ compromissos
de ordem soctal e politica, em torno de tudo 1sso. De maneira que estas coisas me
consomem demasiadamente. Sou muito disciphinado, mas a paixio me acompanha sempre.

De modo que n3o encontro maneira de conciliar tudo isto com o exercicio da composigio.

MHP- Eu gostaria de fazer uma ligacio com esta questdo de estar compondo ou
nio, e perguntar: Por que o senhor nunca mais compds para piano?

AE- Eu tenho alguns motivos para nfo ter escrito mais para piano. Um dos motivos, e este
030 é o mais iImportante, € o fato de eu nio estar mats tocando piano. Estar compondo para
p1ano, era uma decorréncia do fato de eu estar tocando. Eu nio tenho mais 0 mesmo

‘pranismo’ que tinha antigamente. E daro que se eu me sentar para estudar piano com
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discipling, eu garanto que volto a tocar. E tocarei direitinho. Mas como respeito muito os
pianustas, e sabendo o que isto significa ser, entio eu ndo me considero um pianista
atualmente. Porque eu ndo correspondo 3 seriedade que existe em um artista deste
instrumento. E uma coisa ética: niio me considero pianista por exigéncia ¢ corregio.

Um segundo motivo € que eu estou trabalhando feito um louco, e realmente nio
teria tempo para isso.

O outro motivo € o seguinte: eu acredito que a literatura pianistica é muito grande e
com obras de grande valor. Ctaria, por exemplo, as pegas para piano do Almeida Prado. Ja
$30 um manancial extraordinario, é quase uma biblioteca. E ele faz um bom uso do
mstrumento, porque é pianista. Posso citar as pegas para piano do Marlos Nobre, também.
Além destes dois, outros compositores contemporaneos colaboraram bastante para a
literatura do instrumento e deste modo, acho que o piano estd bem servido. Fico pensando
em mstrumentos que nunca aparecem: a tuba, o fagote, e mesmo o clarinete.

Também n3o compus mais para piano, porque fico — por n3o ser mais pianista —
menos machucado. Por que me dét muito ndo tocar piano. Fu deixei de tocar piano por
causa de uma tragédia com 2 minha mio esquerda’ Entio eu escrever para piano e eu
mesmo niao tocar, ¢ muito esquisito. Fu precisaria ‘n3o’ ser pianista, para que 1sto
acontecesse. Como n#o sou harpista, nem fagotista € nem tubista, eu escrevo para estes
mUsicos, pois me sinto mais 4 vontade e menos ofendido pela sorte.

Outro motivo, seria o fato de provocar em uma escola de misica a permanéncia e a
mmportincia de outros instrumentos, o que me parece mais digno do que insistr na

permanéncia pianistica. Nfo quero destrui-la, mas acho que ela j4 estd suficientemente

(o) cotpositor narrou em um depoimento pessoal em outubro de 2000 (e que niio foi gravado), este acidente
com 3 mio esquerda. Como o compositor 1o se mostrou favordvel 2 comentar este assunto em outras
ocasibes, retirei 2 questio sobre o assunto na entrevista, Mas como o acidente foi citado espontaneamente
nesta questiio, preferi narrar o ocorrido com as minhas proprzas palavras. Conta o compositor, que a0 ir 2 uma
festa, estacionou o carro na garagem do apartamento do misico onde se realizava a festa. O carro ficou
desbrecado, havendo uma rampa em declive atrds do carro, e com um outro veiculo estacionado na frente,
Quando Aylton Escobar estava indo embora, um dos musicos, sem saber que o carro do compositor estava
desbrecado, comegou 2 mover o veiculo que estava estacionado na frente, empurrando o carro do compositor
para o declive. O carro do compositor foi entiic para tras violentamente, e Avlton Escobar nio teve tempo de
entrar completamente no carro, ficando parte do brago para fora. A mio esquerda de compositor ficou
prensada entre urna coluna de concreto da garagem e 2 porta do carro, quebrando virios ossos e
comprometendo o movimento da mio. O compositor realizou virias cirurgiss para reconstituigic da mio,
mas diz que, apds o acidente, perdeu a agilidade para realizar determinadas passagens com 2 mio esquerda.
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nutrida. Até por ser regente, eu sinto muito mais falta de instrumentistas de violinos,
violoncelos e sopro bem preparados, do que pranistas em uma orquestra.

Qutra coisa me ocorre ainda: raros sio Os pianistas com uma competéneia em
relacdo a contemporaneidade e 2 vida plena do seu instrumento, e por isso mesmo tém de
mim urn grande respeito. Porque eles entendem 0 piano como um instrumento vivo, e ndo
como mero servidor de repertorios antigos e mastigadissimos. Quando vejo um pianista
executar minha obra sem nenhuma compreensdo de um novo ‘piamsmo’, isso me irnita
profundamente, assim como ver alguém que escreveu seuw improviso. Quer dizer: nfo se

deu a0 trabalho de crescer musicalmente e entrar na obra

MHP- O que eu tinha em mente, era que depois de uma pega como Assembly,
esteticamente falando, seria complicado compor algo que estivesse um passo além
desta obra, até pelos recursos que apresenta ao intérprete.
AE- A musica, do ponto de vista dos sisternas técnicos composicionais € também dos
procedimentos estéticos, modificou-se bastante. De modo que hoje, 0 pianismo utilizavel
pela composicio pos-moderna, s20 os recursos tradicionass. E ndo exatamente mexer no
encordoamento, ou musica eletroaclstica associada ao nstrumento acistico. Se eu
escrevesse para piano, para seguir um modismo, eu estaria escrevendo para piano no
sentido convencional. Como faz o Almeida Prado, que nio fica pensando em cordas. Ele
fica pensando no teclado, por mais riova que seja 2 sua composicio. Almeida Prado esta até
retornando a armadura de clave, fazendo misica com um sentido tonal bastante rebuscado.
A questdo do que eu escrevena depois do Assembly, seria voltar a escrever um preludio em
£é maior.

Eu nio tenho problema em acompanhar as inovacdes de ordem estética da misica.
O problema em escrever para piano € que eu nio tenho tempo mesmo. E o piano ndo

sofreria de mim nenhum problema maior, a nio ser o desejo de poder tocar 0 que escrevo.

MHP- O senhor tem alguma peca que gostaria de compor e nio o fez?
AE- Sim, tenho. Podena citar dpera como exemplo. Seria muito importante, mas eu ndo sei
servir 2 dois senhores 20 mesmo tempo. Com a Orquestra de Campinas e as aulas da USP

nic sobra tempo para mais nada. Também gostana muito de escrever um concerto para
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dois pianos e escrever sobre textos litirgicos. Mas a vontade seria fazer este dlimo muito
bem trabalhado com textos de outros poetas brasileiros, e fazer uma obra com coro, solistas
vocais, cOro de criangas € grande orquestra. Tenho paixdo pelas vozes, e 18so tem a ver com
a educagdo musical da minha casa. Chego a chorar quando escuto coro de criangas; é uma
coisa muito séna e profunda para mim. Eu adorana fazer isto.

Gostaria de escrever pegas para piano com violino e quartetos de cordas, € também
muitas outras coisas. Acho que nunca vou parar de responder isto a vocé. Porque como a

minha obra € muito pequena, gostaria de escrever tudo, ¢ ainda nio o fiz.

MHP- Ser membro da Academia Brasileira da Musica auxilia na sua carreira como
compositor, professor e regente? O senhor lembra com quem concorreu a vaga?
AE- Nio me lembro com quem eu concorri, s6 me lembro que muitas eram as vagas. O
presidente da Academia era o Francisco Mignone e pelo namero de vagas dava para saber
que a Academia estava completamente esquecida. Nés entramos todos juntos: Almeida
Prado, Ricardo Tacucchian, eu, Vasco Mariz e Jorge Antunes. Eu fui o compositor mats
jovem a entrar, ¢ Mignone me disse que isto era a consagracdo em vida. Querendo dizer, na
realidade, que eu estava muito menino para ter uma consagracdo em vida.

E claro que auxilia muito na minha atividade, € algo de grande elogiiéncia ser citado
como membro da Academia. A Academia atesta e reporta isto, mas quem faz a gunha
carreira sou eu mesmo. E quem faz a importancia da Academia Brasileira da Misica somos
nds, que estamos dentro dela. Mas ¢é claro que tudo 1sto funciona em mdo dupla, no sentido

de dignificagio da Academia e da minha carreira.

MHP- O senhor acha que ha relevincia em se fazer a anilise de uma obra (do ponte
de vista do compositor), quando o compositor compde de modo mais intuitivo?
AE- Claro, desde que quem faca a analise ndo seja alguém que ndo tenha a menor
perspectiva das coisas e comece a enquadrar a obra em regras pré-concebidas. E preciso ter
uma largueza técnica e espiritual muito grande para se fazer uma andlise, quando o
compositor usou muito da sua intuicio e preferiu se esquivar das técnicas pré-existentes.

Eu acho muito mais interessante a obra nascer por intwigio € escrever no seu modo

pessoal, do que estar imitando algum outro compositor.
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MHP- Em outra entrevista, o senhor afirmou que a analise ¢ um trampolim para o
analista. E ébvio que o compositor sabe mais da obra do que qualquer outra pessoa,
mas de qualquer modo a obra do compositor estd sendo divulgada. O que eu ndo
entendi muito bem € esta questdo do trampolim, pois acho que depende mais se a
pessoa que analisa € competente ou nio, porque se for ruim, ndo adianta a obra ser
boa.

AE- A questio do trampolim é o seguinte: muitas vezes os analistas s3o aqueles que nio
tem nenhuma outra competéncia musical, a nfo ser analisar coisas. E fazem isto de uma
maneira tio fria, que mostram bem que sfo ‘arquitetos’ de palavras e de situagbes que sio
absolutamente extra-musicais. E comecam a escravizar a obra dquelas regras. E de musica,
no sentido amplo da expressio — como mergulho, sensibilidade e espirtualidade - nZo
entendem nada. Até para entender que o erro é uma circunstincia histdrica, € que
momentos futuros vao comsiderar este erro como absoluto acerto; e a regra, que antes ndo
admuitia aquele fato, tera que admiti-lo. E sera fetta uma nova regra para incluir aquilo como
acerto, € que 1sto estd em constante evolucdo e movimento. Se ndo tiver esta sensibilidade,
realmente € um trampolim para o exercicio deste analista, ¢ ndo da musica.

E quanto a0 resto das suas consideragdes, € claro que vocé tem razdo. Embora o
compositor satba de sua obra, muitas vezes ndo sabe de verdade. O compositor ndo esta
procurando o ‘porque’ da sua obra, e tem certas coisas que nem o compositor sabe. E
muito importante saber que a musica tem uma vida propria € que respira.

As vezes, a percepgio musical escapa ao analista e, em outras vezes, somente a
percepcdo musical estd presente € ndo hé conhecimento técnico nenhum. Nio sabem
observar as cowsas ¢ dar a elas os nomes técmicos. A presenca do analista € muito

importante, mas € mais importante que haja bons misicos analistas.

MHP- Porque em um depoimento seu o senhor fala com tantos detalhes do
professor de composigio Camargo Guarnieri ¢ fala pouco dos professores de
regéncia Alceo Bocchino e Francisco Mignone? O senhor poderia citar estes dois
contatos com mais detalhes?

AE- Por um motivo muito sério, eu tive um contato com Camargo Guarnien mass longo

do que com estes dois professores. Fui ter um convivio com Alceo Bochine quando era

72



diretor da Escola de Misica Villa-Lobos ¢ ele era professor desta mesma escola. Como ele
ndo tinha muitos alunos, e para nfo perder um profissional da competéncia do Alceo
Bochino, eu passei a ter aulas com ele. Nesta época, eu nern mais o chamava de professor ¢
sim de pai. Tive poucas aulas com o Mignone, mas foram ‘profundas’ aulas. Fiquei com
Mignone provavelmente um ano € os encontros nio eram toda semana. E isso fez com que
eu estudasse grandes obras e trabalhasse com ele coisas formidaveis em termos de musica.
O Mignone reduzia partes de orquestra a0 piano com uma facilidade extraordiniria e a
maneira espontanea como falava de musica, me encantava.

Estive com estes dois professores um periodo mais longo como amigo do que
aluno, propramente dito, e este perodo como aluno foi menor do que aquele com

Camargo Guarnien.

MHP- Como foi escrever Misica para cinema e de quais filmes participou?

AE- Eu escrevi musica para cinema para documentarios, ndo filmes de longa metragem.
Escrevi também para curtas e médias metragens, ganhando um prémio na Venezuela pelo
filme de curta metragem Vood sempre encontra o Sol no final do caminbo. Fra um documentario
maravithoso sobre as praias brasileiras, de norte a sul. Acompanhei a equipe de cinema para
compor as pecas. E fiz mustca para outros documentarios, que ndo lembro os titulos. E fiz
também musica para filmes que eram documentinios para a televisdo, sobre a colonizagio
alem3 em Santa Catanina e sobre os Sambaquis, que sdo aquelas coisas de paleontologia
brasileira, fosseis. E fui também apresentador destes programas de televisido. Fazia mdsica e

apresentava o programa, dinigido por outras pessoas.

MHP- O senhor poderia falar como fot sua experiéncia na diregdo da Universidade
Livre de Musica (ULM)?

AE- Tentei fazer 2 mesma coisa que fiz quando fui diretor da Escola de Musica Villa-
Lobos: dar profundidade ac ensino e garantir que os estudantes tivessem bons professores
e uma bela atua¢io musical. Também procurei fazer com que os corpos estiaveis da ULM e
do Estado, como: Orquestra Jazz Sinfonica, Orquestra Sinfonica do Estado de Sio Paulo ¢

o Coral Sinfonico, tivessem o seu correspondente juvenil e infantil. Tenter fazer isso, para



que a crianga se mirasse nos exemplos supenores e procurasse mmitar a postura de tocar
bem.

Queria que os conjuntos de musica popular tivessem uma convivéncia com 08
demais conjuntos, ¢ que pudessem ser permutados os regentes, para que Os grupos
experumentassem cosas diferentes. Quernia também contratar pessoas de fora para fazer
belos espeticulos. Conquistamos um publico para 2 Banda Sinfonica, dando realmente uma
conotagio smnfonica para esta banda. Criamos um c6ro de criangas e o Coral da Orquestra
Sinfonica de S3o Paulo. A minha expeniéneia na ULM s6 nio foi boa porque eu tive de lidar

com politicos, € 1sto € uma coisa que eu ndo sei fazer direito.

MHP- E como Diretor Artistico dos Festivais de Campos do Jordao?

AE- Os Festivais de Campos do Jordio foi decorréncia do meu trabalho na ULM. Nio
quenia mais trazer para os festivais os profissionais da Europa e EHstados Unidos, como
ocorria até entio, mas que as pessoas entendessem que nds temos talentos formudaveis na
América latina. Ndo tinha nada a ver com esta estoria do Mercosul, queria mesmo era
aproveitar 0s talentos que temos aqui. A gente tem a mania de achar que rudo que € bom
esta na Europa, pulando a Africa. Nés precisamos saber da gente e destes paises proximos,
que s30 nossos irmfos. Temos que ter contato com a lingua proxima de nds: com este
espanhol que falamos aqui e com o portugués que temos de cultivar.

Outra coisa que consegui, e tive 0 apoic maravilhoso do Ricardo Ohtake, era
transformar o Festival de Campos do Jordio num cultivo de misica contemporanea. Nio
era para repetir o que os estudantes faziam no conservatono, era para fazer uma revolugio.
Esse més de julho seria um més para fazer grandes discussdes, para os estudantes refletirem
e sairem do festival mobilizados. N30 queriamos coisas diferentes para brgar com os
conservatorios, mas para nutrir as pessoas. E trazer um sem nimero de jovens, garantindo a
mportincia do aspecto pedagdgico e artistico.

Era necessirio entender que os alunos eram sumnamente importantes. Este é um
aspecto que o Festival perdeu atualmente, pois os alunos nio tém mais nenhuma
importincia, sendo um grupo muito pequeno. O Festival ficou para os turistas de fim-de-

semana, que vio sujar a cidade de Campos do Jordio no més de julbo e pagam 10 reats por
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uma Coca-Cola. O Festival € uma decadéncia absoluta em Campos de Jorddo. Quando eu
era diretor, eu fazia misica o tempo inteiro, ndo apenas no fim-de-semana.

Eu fiz a Opera La Traviats em Campos do Jordio, que as pessoas adoraram.
Convidei o Paulo Autran € a Regina Duarte, misturei teatro com textos que eram da dpera e
da Dama das Camélias, para fazer um espeticulo renovado. E com trés sopranos, meninas
ainda, fazendo o papel da Violeta Valery. E dois tenores completamente jovens, e que estdo
fazendo carreira fora do Brasil. Todos eles deram certo. Nio ha erro nenhum nisso. Erro é
o que estio fazendo com o festival atualmente. Fu fui o Ultimo dos Moicanos, ¢ depois de

mim, veio o dilitvio. Esta (ltima frase é de Luds XV

MHP- Enumere os seguintes profissionais de misica brasileiros (em atividade
atualmente) e que realizam um bom trabalho na sua area, citando os motivos desta
escolha:

AE- Compositor: Devo citar Almeida Prado, porque além de ser um compositor assiduo, ¢
de uma bagagem musical extraordinaria. Gostaria de citar outro: Edino Krieger. E um
homem equilibrado e um compositor de grande competéncia, com obras da maior
importancia e historicamente catalogadas. Compositor ativo € muito mais velho.

- Regente: Um bom Regente Brasileiro em atuacio, eu considero Fabio Mechetti. £ um
jovem musico de grandissima competéncia musical. E vem de uma familia de misicos: avo,
pal ¢ ele mesmo. Sio todos excelentes musicos. Faz um trabalho magnifico, sendo regente
de duas orquestras nos Estados Unidos. Um musico equilibrado e grande conhecedor de
musica.

- Intérprete: Devo ditar aqui 0 nome de Antdnio Meneses, pelo altisstmo nivel do seu
trabalho e pela abrangéncia internacional que alcanca. F sem ddvida um grande intérprete.

- Musicélogo (ou tedrico/analista): Eu ndo teria ninguém para citar aqui, mas me
lembro do nome de Beatriz Balzi, que além de ser um otima intérprete — apesar de uma
abrangéncia menor que Antémio Meneses - , tem o seu lado de tedrica, tendo um

conhecimento profundo da mdsica contemporanea.

MHP ~ Obrigada pela entrevista.
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2.2.2- DEPOIMENTO DO COMPOSITOR SOBRE OUTROS ARTISTAS

Ao organizar o material para 0os Dados Biggrdficos do compositor, coletado da fita de
video Depgimento de Aylton Escobar do Museu da Imagem e do Som, constatou-se que o
compositor, além de citar fatos da sua trajetoria, fazia comentarios sobre diversos artistas
com os quats teve contato ou que influenciaram sua carreira.

Julgou-se que, se estas informagdes fossem colocadas nos Dadss Biogrdfices, esta parte
ficaria extensa ¢ chera de detalhes nio pertinentes a0 assunto. Deste modo, preferiu-se fazer
esta parte independente e especifica, sobre depoimentos do compositor sobre outros

artistas.

Yara Bernette

“Yara Benette foi muito imperiante para a minha formagio musical. Durante um perivdo, a Yara
Joi apenas uma imagem no paico, tocando ¢ me transmitindo sua paixdo como artista. Quando menino eu
via gpresentagdes da Yara no Teatro Municipal de Sdo Panlo, antes de ela ir para a Alemanha. Apenas
recenterente, five um contato com ela mails proximo, ¢ pude diger a imporidncia dela na minba formacio
minsical, ¢ ela ficon comovida. Representa esta importdncia pela seriedade, profundidade, pela competéncia e
pela forga titdnica como artista, principalmente executando o segundo concerto de Brabms. Tocando este
concerto mee transmitia a volipia de ser ariista, ¢ Yara foi (sem saber) uma grande incentivadora do meu

deseio de ser artista. Foi mutto grande incentivadora, porgue ela era um mito.”’

Elza de Guarmiers

“Conbeci a Elza de Guarnieri focando no Teatro de Arena, gue ficava em frente da Igrefa da
Consolagio. Alénr de ela ser mde do ator Gianfrancesco Guarnieri ela era harpista. Eu conbect a harpa
através da Elza de Guarnieri, Foi smportante para mim, pois linha uma intimidade com o instrumento

mutto grande”’

Armando Belardi
“Oase cheguei a tocar um concerty de Mozgart sob sua regéncia, através de um Concurso da Ridio
Gazgeta, 0 que também me incentivon bastante. Eu me inscrevd neste concurso para tocar dois concertos de

Mozgart (Coroagio e ld menor) e o segundo concerto de Beethoven, Quando en fui fager a inscrigds, estava
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com @ partitura debaixo do brago ¢ 0 Armando Belard; viu o5 concertos gue ey iria tocar. Ele me disse
apenas: ‘Bonzto, Vai tocar ested’ S6 me disse isto, mars foi muito importante para mim. Fstes artisias eram

impariantes pela forma de atuar ¢ por serem miuito ativos sempre.”’

Esther Scliar

“A Esther tinha um conhecimento musical muite grande, era muito exigente ¢ finba um ouvide
inigualivel. Além disso, ela era wma grande compositora. Tenho certeza que conbeci a Esther para ser um
grande amigo dels. Owalguer coisa que ela dissesse poderia ser tomado como lei. U elogio da Esther entdo
era uma coisa fantdstica. Onando foi executada a minba obra ‘Cantos Noves ¢ 1 agios’ no Paldco MEC,
ela me disse apenas: ‘Qwe bndo ¢ isto”. Foi a consagragio para mim... Ela goston tanto da pega gne me
pedin uma cipia e no dia seguinte jd estava analisando a obra com alunos. Eu me lembro gue certa ves em
um Encontro Nacional de Compositores da Rddio MEC, quando foi exewtada a minba obra
Movimentos’ (para clarinete, viokno, visloncelo ¢ piano), ela estava presente e veio falar comige apis a
apresentacdo. Eila disse assim: Se eu tivesse um décimo da sua fantasia, eu jé estava feliz. Agora: cuidade
comr 4 forma'. At boje en nio consigo escrever duas notas sem pensar no que a Esther me disse. Raramente
a Esther escrevia misica, pois ela sabia lanlo que ndp vencia a sua propria critica. Bla era escrava da
perfricio que inventon. As veges, a Esther descobria coisas da minba obra que en mesmo nio sabia. Ao
compor uma peca  encomendada para o I Concurse de Corais Escolares da Guanabara, en estava com
drivida quanto ao titnle da peca. Ao comversar ao telfone com a Esther ent relatei esta dificuldade, ¢ falei
gue estava pensando em colocar uma idéia de cada uma das trovas do verse: Sabid do primeiry, depois viola
e depois coragdo. Algo como Sabid, Coragdo de nma Visla' ¢ a Esther achoy muito bom, ¢ ficon assim. Ao
lhe mostrar a obra Libera me’ para soprano ¢ erquestra, descobriu algo que en ndo havia percebido: que a
peca estava na realidade na tonalidade de Ré Maior ¢ gue este era o enjoma da obra. Deste modo, ela
perceben que en havia escrito uma nota ervada em um ponto culminante. Eu escrevi um fd natural ¢ na

realidade deveria ser um [fd sustenido. E ex corvigt isto.”

Marilia Martins
“Professora importantissima de piano. Tinhamos um pelo outro wma paixdo reciproca gue
independen de wma seriedade muito grande no estudo. Nesta época, en jd trabalbava nos curses de alta

interpretacio musical da Escola Magdalena Tagliaferro, no Rio de Janeiro, com um resullads muito bom.”
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Liacia Branco

“Ela foi a grande mestra de pianistas como Nelson Freire ¢ Arthur Moreira Lima. Fumava
wstity € tinha uma vog; mutto grave. Era muito severa, mas muito amada pelos alunos. Tinha wma maneira
adulta de trabalbar com os alunos, na relagio artistica com o piano. Foi uma figura imporignte na minha

Jormagds musical”’

Walter Bianchi

“Quando estudet na Academia Paulista de Misica, tive que escolber ontro instrumento além do
prang (que jd estudava), como instrumento complementar. Eu escolbi o oboé ¢ fui ter anlas com o Walter
Bianchi. Ele era um excelente professor, muito paciente com 05 alunos. E além disso, era am misico de
primeira dguna ¢ um camerista maravilboso. Eu tocava em wm instrumento que ele me empreston. A esowolha
do instrumento € que nio foi muito acertada. Eun tinha aulas apis o abmoco ¢ tocava na frente do espelho,
produsindo notas longas naguele instramento dificil de pegar palbetas duplas. Sofri muito para aprender
oboé. Tinha que fazer uma forca enorme de ar, tinka vertipens. Mas estudei 0 0boé um temmpo, desenvolvi até
certo ponto, mas 0 men interesse era aprender um instruniento de sopro, coms um objetive maser veltads para

a orguestragio e criagio, E jé um inleresse velads pela regéncia”

Cahxto Corazza

“Aprend; tambime na Academia Panlista de Misica um pouco de violoncelo, com o professor
Calixcto Corazza. Era um grande violoncelista e foi membro fundador do Quarteto de Cordas da Cidade de
Sdo Paulo. Grande professor, com um humor extraordindrio. Ele era muito severo, mas lambém muito
amigo, bem @ maneira italiana mesmo. Eu tinha anlas com ele depois dos ensatos da orquestra. O meu

interesse em aprender violoncelo também era voltade para a composicdo ¢ a direcdo mrusicars”’

Henrique Morelembaum

“Foi o primeire ¢ dinico regente da minha obra Poemas do Cdreere’ excecutada no 1 Festival de
Miisica da Guanabara. Agradeco semspre o Henrigue Morelembaum por ter regido a minka obra tdo bem.
Ele era wm miisico muito sério e dedicado, muito talentoso e com um espirito humanitdrio incrivel, ao reger a
obra de jovens compositores. Tinba um interesse mutto grande em estudar a vbra de novos compositores, ¢

realmente fasgia isto como se esia obra fosse represeniante viva dos grandes trabathos da midsica untversal”
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Koellreutter

“Koellrenter foi um guri para mutla gente com o Grupe Miisica Viva nos anos 40. $6 que muita
cozsa modzficon no meio do caminbo. Chegon emr um ponto, no gual ninguém mais poderia entender um obra
tdo eurgpéia, tdo afastada de wm cultive popular. Compositores como Clindio Santoro, Guerra Peixe ¢
Eunice Katunda acabaram abandonands a técnica dodecafinica e passaram a negar veementemente estes
processos. Dizem que na realidade ele ndo impunha a témica dodecafinica, ele apenas descobria isto como
wum germe natural dos compositores ¢ transmitia estes conbecimentos. Foi um momento muito importante

para a misica brasileira.”

Sigrido Levental

“Sigrido Levental é o diretor do Conservatirio Musical do Brooklin Panlista e me homenageou
ermprestandp men nome d sala de concertos deste Conservatirio, gue ji se tornou referéncia na programagio
de concertes de Sdo Paulo. Ele ¢ como se fosse um irmdo amads. Enfrenton a questio da edigdo da misica
brasileira contemporinea como ‘Don Quixote’, av criar a editora Novas Metas’, que se dedica também d
edigio de partituras gue se utilbizam de grafia nova. E ele mesmo gue copia isto, com todo o carinbo.
Infeligmente ninguém compra ists, nido hd um costume neste sentido nas escolas brasilesras. Parece uma coisa
de Sengala’ olbando para a ‘Casa Grande', desgjando ser como ela, mas nunca conseguinds isto. A misica
brasileira precisa de interesse: necessita ser executada ¢ conbecida. Para crescer ela precisa de eritica. A

mobilizagdo € que fard com que ela cresca”
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CAPITULO 3

A OBRA PARA PIANO DE AYLTON ESCOBAR
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“A4 ANALISE, PARA O COMPOSITOR, REPRESENTA A SEGURAN(CA DE
QUE 05 VARIOS ELEMENTOS DOS QUAIS A4 OBRA E FEITA, ESTAO
PERFEITAMENTE ENCAIXADOS, AJUSTADOS. E AINDA, QUE ELES SAO
CONSEQUENTES, QUER DIZER, MESMO QUE UM DELES MOBILIZE

CONTRARIAMENTE OS5 DEMAIS, DEVE SER PARTE PERFEITA DAQUELE
ORGANISMO.”

Aylton Escobar
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3.1- INTRODUGAO A OBRA PARA PIANO DE AYLTON ESCOBAR

No micio da pesquisa, pretendia-se fazer uma divisiio da obra de Aylton Escobar em
fases mais ou menos definidas quanto ds técnicas de composicio empregadas, e situar as
pecas para piano dentro destas fases. Esta escolha havia se baseado na constatacfio que
Aylton Escobar utiliza diferentes técnicas de composi¢ho nas pecas para piano e julgou-se
que 2 obra como um todo obedecesse algum padrio ou cronologia no uso destas técnicas,
sendo possivel situar 2 obra para piano dentro de um contexto maior. Constatou-se porém,
que o compositor trabalha com sobreposicdo destas técnicas de composicio na sua obra, e
que sera praticamente impossivel identificar uma fase ‘atonal’ ou uma ‘dodecafénica’.
Sendo assim, procurou-se descobrir outras mmaneiras de dividir a obra de Aylton Escobar e
encaixar as pecas para pano na sua producio.

Pesquisando a formacdo musical do compositor para a elaboracio dos ‘Dados
Biggrdfices” ¢ consultando material de entrevistas, concluiu-se que a obra do compositor
poderia ser dividida de duas maneiras diferentes, uma das quais sugerida por ele proprio.

Hsta sugestdo foi dada em uma entrevista para a Revistg Opinido em 1974, dividindo
sua obra em musica por auto-determinacio e misica paga teatro:

“Diyids men Irabalbo em duas fontes de agdo: misica por autodeterminagdo, que as
pessoas chamiam de vangiarda, e misica incidental para teatro ¢ cinema. Como
compositor de miisica por autodeterminagdo acho que bd um desenvolvimento bastante
sensivel por parte da minba estruturacio. (..) Um outro tipo de trabalbo sio a5 miisicas
gue jage para teatro e anema. Foi através desta miisica para fealro gue en senti uma
aceleragin cada veg maior do men encontro com a contemporaneidade. Ela veio tambim
resolver para mim um problema que era crucial: conter minhas idéias dentro de uma
estrutura bem srganicada. Nis vejo, porém, diferencas qualilativas entre o men Irabalho
por autodeterminacido e miisica para Ieairo, jd que para mim ambes representam
oriatividade musical” '

Esta maneira de dividir sua obra foi considerada bastante pertinente, mas constatou-

se que esta forma nio englobava a totalidade da sua produgio. Além do proprio compositor

' PENCHEL, Marcus & GODINHO, Ivandel. Panorama da musica bragileira: Depoimento de Aylion
Escobar. Opinids. s.1.. 29/04/1974. p.23.



nio concordar atualmente com esta divisdo, conforme afirmado na entrevista do capitulo 2,
a musica escrita para teatro faz parte de um periodo especifico de sua producio (entre 1969
e 1980), n3o podendo considerar a divisdo da sua obra somente neste periodo.

Outra forma encontrada e que talvez seja mais sensata, é aquela que se baseia na
formacio musical do compositor e principalmente, no seu depoimento do sobre esta
vivéncia, Foi possivel constatar nos ‘Dados Biggrdfices a transformagio assumida pelo
compositor, apds uma critica negativa sobre sua obra recebida nos Estados Unidos, por
ocasido da sua primeira viagem a este pais, em 1968. O que poderia ser considerado ento,
serta uma fase awfes desta critica, na qual o compositor ainda estaria extremamente
mfluenciado por seus mestres Osvaldo Lacerda e Camargo Guarnien, e uma fase depois
desta critica, na qual o compositor procurou identificar uma linguagem musical propria e
baseada na liberdade de expressio.

Sendo assim, a obra para piano de Aylton Escobar podena ser considerada como
pertencente a esta segunda fase de produgio, ndo significando, porém, que estas pegas nao
tenham nenhuma influéncia da onentagio recebida daqueles mestres. Podemos identificar
esta influéncia apenas na primeira obra Trés Peguenos Trabalhos Para Piano, cuja data de
composicdo ¢ imediatamente posterior (1968 ~ mesmo ano, mas posterior) aquela da critica
negativa e consequente transformacio do compositor. Esta obra pode até ser considerada
como de transigio, POr incorporar a0 mesmo tempo téenicas de composicdo mais
comprometidas com as inovagdes do século XX (atonalismo ¢ dodecafonismo) e elementos
do nacionalismo, que atestam a influénca dos seus mestres. Os elementos relativos 20
nacionalismo estio presentes no ritmo sincopado da segunda peca (Chorinbe) € na alusdo do
género da Seresta, na terceira peca. O compositor combina estes elementos com o uso do
atonalismo lvre, o que confirma a fase de transigdo.

Outro fator importante, que deve ser notado,é a liberdade de expressdo que o
compositor desenvolveu 20 escrever para teatro e que nao foi imediatamente incorporada as
suas composicdes, denomnadas genenicamente por ‘Msza por Auto-determinagde’. Deve-se
lembrar que o compositor comegou 2 escrever para teatro em 1969, gravando na sua
propria casa a trilha sonora para a peca “O Assals” de José Vicente, na qual utilizou
recursos de musica concreta de maneira bastante simples e mtuitiva. O compositor s

mcluird recursos de musica eletroacistica na sua obra dita por ‘Guio-determinacds, na pega
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Assembly para piano ¢ fita magnética, de 1972. E necessario notar ainda, que na pega para piano
Mini-Suite das Trés Mdaguinas (1970), imediatamente posterior 4 composicdo daquela trilha,
sdo utiizados ainda poucos simbolos de notagdo contemporanea, como o simbolo
wndicativo do custer. O compositor cita também que, para a gravacdo daquela trilha,
comecou a experimentar sons do encordoamento do piano, recurso que somente serd
utilizado em Assembly, € ndo ainda na Mini-Suite das Trés Mdgusnas. Nas pegas para musica de
camara Movimentss (clanineta, violino, violoncelo e piano) e Cantos Novos ¢ Vagios (canto e
piano), ambas de 1970, jd sdo utilizados recursos do encordoamento do piano.

Parece que, micialmente, houve uma assimilacio ¢ um desenvolvimento da
expressdo da hnguagem contemporinea na musica para teatro, € que a maneira de
incorporar isto na sua composigio para piano solo representou maior dificuldade para
Aylton Escobar, refletindo nos recursos utilizados (misica concreta) e na notagio.

Pode-se notar que determinados procedimentos e simbolos de notacdo utilizados
nas pecas Movimentos e Cantos Novos e Vagios se repetirio em Assembly, como: uso do copo de
vidro no encordoamento, divisio do teclado em trés regides (agudo, médio e grave), e uso

dos simbolos:

nJ

Fig. 1 - Elementos ritmicos nio precisam ser rigorosamente obedecidos.

ty

Fig. 2 - Notas mais agudas possivels & notas mals graves possivess, altura indeterminada.

Assembly é também a primeira pega do compositor que utiliza misica eletroacustica e
um mstrumento actstico. Deste modo, Assembly representa o inicio de um outro ciclo de
composicoes: Podticas. E uma sébe de sels pecas escritas entre 1973 e 1981, para
instrumentos diversos, dobrados com fitas magnéticas: Podtica para 2 guitarras elétricas,
Poética para flauta, Podtica para clanineta, Podtica para tuba, Poética para harpa e Poética para
violoneelo.

Verifica-se assim, 2 unidade na nota¢io e no matenal utilizados, entre as pegas para

piano solo e outras pecas compostas nia mesma época. Ao situar as pegas para piano em um
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contexto maior, de outras composigdes do autor e na sua trajetdria, € possivel
compreendermos melhor os aspectos encontrados na analise musical.

Apds o estudo sobre Notagdo, encontra-se a analise de cada uma das pecas, através
dos parimetros de Altura, Duracio, Textura, Timbre e Dingmica, além da forma e aspectos
singulares de cada uma, como: indeterminacio e eletroacistica.

Cada uma das analises ¢ precedida por uma explicagio geral da peca e das etapas
poncipais a serem realizadas. Cada pega possui uma concluséio, explicando os aspectos
prncipais € realizando uma higacio entre os diversos parametros anaﬁsados.

A relacdio entre o resultado das anilises e a trajetdria e 0 pensamento do autor,
possibilita um aprofundamento desta pesquisa. O intuito do trabalho passa a ser nfo 6 o
de analisar os materais das pegas, mas questionar a relacic entre estes aspectos ao

momento de vida do compositor € 20 momento musical brasileiro.
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3.2- NOTACAO NA OBRA PARA PIANO DE AYLTON ESCOBAR

TIPOS DE NOTACAQO

A partir do momento que a indeterminacio passou a ser elemento estrutural de uma
obra musical, tomou-se necessino a criacdo de outros tipos ou simbolos de notagio
musical. E através da grafia utilizada que o compositor vai deixar a cada intérprete a
possibilidade, de variar ou nfo, cada um dos diferentes parametros do som, em cada nova
interpretagio da mesma obra, deixando implicito o grau de indeterminagio (maior ou
menor) de uma obra musical

Basicamente, podemos considerar dois tipos principats de notacio: notagio precisa
€ notacio ndo-precisa. A notacdo precisa estd mais relacionada 2 notagio tradicional, na qual
o compositor especifica o que o intérprete deve realizar, e a notagio nio-precisa sugere um
certo grau de indeterminacio, que € sugenda pela propria notagio, possibilitando opgdes de
escolha ao intérprete.

Koellreutter' considera o uso de 4 tipos de notagio na milsica contemporinea:

1- Notacdo Precisa: objetiva atingir um grau maximo de precisio;

2- Notacdo aproximada: grafa os signos sonoros de modo aproximado, isto é, nio se
preccupa com a exatdio de correspondéncia entre os simbolos e o som pretendido;
3- Notagio Roteiro: é notagio que somente delineia a seqiiéncia dos signos musicais;

4- Notacio Grafica: tem o intuito de estimular, motivar e sugersr a decodificagdo dos signos

musicass.

Segundo Paul Griffths *, pode-se distinguir dois tipos de notacio grifica. Por um
lado, ha notagbes que correspondem a necessidades composicionais bastante especificas,
ndo encontradas nos simbolos convencionats. Séo criados, entdo, novos simbolos para
designar a composicdo musical. Por outro lado, hd graficos que se destnam nio a
simbolizagio, mas ao estimulo, assemelhando-se mais a desenhos do que a partituras.

Na realidade, o primeiro tipo de notacdo especificado por Grffths (novos simbolos)

corresponde a definicdo dada por Koellreutter, de notacdo aproximada. Ja o segundo tipo

'KOELLREUTTER, Hans Joaquin., Terminclogia de wma Nova Estética da Misica. Porto Alegre: Movimento,
1990. p.98.
2 GRIFFTHS, Paul. Enddlgpédia da Misica do Séoo XX. Sio Paulo: Martins Fontes, 1995. p.158.
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de notagdio (uso de desenhos), corresponde 20 termo notagdo grafica de Koellreutter. A
definigio destes tipos de notagdo sio muito semelhantes, o que difere é apenas a
nomenclatura usada.

Erhard Karkoschka, no livro Notation in New Music , cita também 4 tipos de notacio,
muito parecidos com o de Koellreutter:
1
2

Notacido Precisa

Notagio Aproximada
3- Notagido Indicativa
4 Graficos Musicais

O autor afirma que: “a nolagio estd dividida em 4 niveis; enguanto a precisdo da notagdo
dirinui de um nivel para outro, a importincia do efeito grifico aumentd’.”

Ao ser analisada 2 notagdio empregada por Aylton Escobar, serio considerados
todos estes tipos de notacdo € a visdo de cada um destes autores.

Nas pecas para piano de Aylton Escobar notou-se uma grande ocorréncia no uso de
Clusters, sendo extremamente importante situar historicamente esta forma de tratamento
musical. Sendo assim, sera feita mnicialmente a contextualizacio histdrica do uso do Cluster,
para em seguda ser realizado o levantamento da notagdo utiizada na obra de Aylton

Escobar,

CLUSTER

Um dos simbolos que possut notacio comum entre os compositores € o usado para
designar o Chuster: notas adjacentes tocadas simultaneamente.

Este simbolo é muito utilizado para composicdes de piano, podendo ser tocados
clusters com a mio fechada, com a2 mio espalmada, ou mesmo com o antebrago,
dependendo do dmbito (de altura) especificado pelo autor. O duster também fo1 utilizado em
obras sinfonicas, geralmente através de notas tocadas por um grupo de instrumentos
{cordas, sopros, € outros).

Varios autores citam Henry Cowell {compositor americano 1897-1965}, como sendo

o pioneiro 2 usar uma agregacio de notas semelhante a0 chuter: Paul Griffths * afirma que

3 KARKOSHKA, Erhard. Notation én new music. London: Universal, 1972. p.19.
* GRIFFTHS, Paul. Op. Git. p45.
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Cowell foi pioneirc na utilizacio do chster, na obra the Tides of Manaunnaun (data provavel da
composigio: 1912).

Robert Morgan® fornece maiores mnformacdes sobre como o custer foi utilizado
tnicialmente por Cowell. Morgan afirma que Cowell utilizou o clsfer como blocos de notas
fixas ¢ 1nternamente indiferenciavets, funcionando como uma repeticao complexa de uma
apica nota Ou COMmO notas puramente percussivas. Posteriormente, outros compositores
utitzaram o custer de maneiras diversas, como o compositor polonés Krzyztof Penderecki
(1933). As primeiras composicdes de Penderecki, como Psalws of David (1958) e Strophe
(1959) sdo construidas com segmentos cromaticos de alturas, através da juncdo de notas
cromdticas adjacentes.

O composttor pode especificar se este chuster deve ser de menor ou mator dmbito, e
se devem ser tocadas notas brancas (diatdnicas) do piano ou brancas e pretas (cromaticas)

do piano. A notagdo mais utilizada para piano, € a seguinte:

=c

Fig. 3 - Cluster nas notas brancas e pretas

Fig. 4 - Cluster nas notas brancas

Alguns compositores utilizam a notacio do grande beguadro, e do grande sustenido ao
lado do cluster, para indicar, respectivamente, feclas brancas e teclas pretas. Apesar desta notacio
ser utilizada por muitos compositores e © seu objetivo ser bem claro, ou seja, especificar
clusters nas notas brancas ou pretas, Jorge Antunes a considera inconveniente “por ocupar
mitilo espage na pauta, ndo permitindo o trabalbo com curtas duraghes (semicolcheias, fusas, etc.). Por outro

lado, o grande sustenid ‘susteniza’ igualmente o MI e o SI, gue deste forma deixcam de ser teclas pretas”” ®

> MORGAN, Robert. Toentieth-rentnry music. New York: Norton, 1991. p.387.
& ANTUNES, Jorge. Notado na Miisica Contempordnes. Brasilia: Sistrum, 1989. p.45.

89



Grande Sustenido e Grande Bequadro:

o

Fig. 5
O compositor pode especificar o dmbito do cluster através da sua colocagdo no

pentagrama, como exemplificado abaixo:

|
= i

Pode também, em alguns casos, especificar através da notacio o ambito e a forma

Fig. 6

de tocar, como por exemplo, na peca Mini Suite das trés Maguinas, de Aylton Escobar. O
compositor utiliza uma notagio para tocar com os dedos agrupados (menor ambiro) e outra

com a mio espaimada (maior dmbito):

T Cluster Cluster

Menor ambito Maior dmbito
Fig. 7 Fig. 8
Neste caso, 0 compositor determina que devem ser tocados “lodos os sons contidos:

teclas brancas ¢ pretas”.

NOTACAQ NA OBRA DE AYLTON ESCOBAR

Os diferentes tipos de notagio empregados em cada pega do autor, serfo estudados
segundo os parametros: altura, duracio e din3mica. As pecas que empregam algum tipo de
notagio diferente da tradicional sio as seguintes:

Mini Suite das Trés Maguinas (1970) 1- Mdguina de Escrever
2~ Caixinba de Mitsica
3~ O Coragio da Gente

Assembly (1972)
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MINI SUITE DAS TRES MAQUIN.AS

I - Miquina de Escrever
ALTURA

Esta peca usa apenas um exemplo de notacfio nfo-precisa no parametro altura:

Fig. 9 - Cluster de menor dmbito:
Este cluster, segundo indicagio do compositor, deve ser tocado com os cinco dedos
agrupados. O compositor situa estes csters em diferentes regides do pentagrama, indicando

sua altura aproximada :

¥
L

BN o B
|

i G}:
"
L
&
Fig. 10
Estes clusters aparecem 13 vezes, nos compassos: 3, 4, 11, 26, 33, 34, 35 ¢ 36.
DURACAQ

O compositor faz uso de fermatas e cesuras:

N .

Fig, 11 - Fermata Fig. 12 - Cesura
Segundo Jorge Antunes °, esta fermata é de duragio média, podendo ser usada em
notas ¢ pausas. Nesta peca € usada apenas em pausas de semicolchesa. Isto ocorre nos

compassos 4, 11 e 34.

P Nota do compositor na contra-capa da partiture. ESCOBAR, Aylton. Mini-Suste das Trés Mdgainas, Sio Paulo:
Musicalia, 1977.
8 ANTUNES, Jorge. Op. Cit p. 85

91



A cesura ¢ considerada uma suspensio breve ou abrupta da emussio sonora. Como
esta cesura estd associada a uma fermata de duragio média, devemos considerar esta cesura

de duragio entre o tamanho de uma fermata e uma cesura.

'
’

Fig. 13
Esta duragio pode variar em cada interpretagdo, o que ndo deve vanar € a relagio

entre a fermata e a cesura, j4 que o compositor faz uso de ambas. O mntérprete devera ter

1ss0 em mente para realizar uma execugdo consciente.

IMPROVISACAQ

E utilizado um quadro aleatério apds o compasso 22, no qual o intérprete deve
improvisar durante 45 segundos. As diretrizes para esta improvisacio sfo forecidas pelo
Proprio compositor.

Segundo o compositor, “os guadros aleatirios estido lvres de qualguer indicacdo prévia para
improvisagies, salvando-se unicamente a observagdo dos caracteres expressivos que anteriormente os fizeram

inseridos”.’

45" improv.

Fig. 14

II- Caixinha de Masica
DURACAQ

Neste movimento, a cesura aparece sozigha e a fermata em conjuncio com a cesura.
Devemos considerar a cesura sozinha como uma suspensio breve e a cesura com fermata

como uma suspensdo mais longa. A cesura sozinha ocorre a maior parte das vezes, no fmal

¥ Nota do compositor na contra-capa da partitura. Op. Cit.
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dos compassos 9, 14 € no final da improvisacdo. A cesura com fermata aparece somente no

final do compasso 6.

IMPROVISACAO

Apds o compasso 18 ha outro quadro aleatdno de improvisagdo, desta vez de 30
segundos. Devem-se seguir as mesmas nstrugdes do compositor especificadas no inicio da

pega e expostas acima.

30" improv.

Fig. 15

I - O Coragio da Gente
ALTURA

O compositor faz uso de clusters de maior e menor ambito. Estes tipos de cluster ja
foram diferenciados acima, s6 devemos notar a indicacdo colocada para a execugio deste

cluster de maior Ambito:

Fig, 16

“Com a mdo espalmada, abrangendo o intervalo indicads incluindo todos os sons contidos: teclas
brancas e pretas. ‘Cluster’ de maior dnibito”

Este cluster ocorre quase sempre intercalando-se com o duster de menor ambito. Isto
ocorre nos compassos: 1; 16; 41 e 67.

Nos compassos 14 ¢ 15 ocorrem somente dusters de maior mbito, wtercalando a

linha superior com um grande bequadro ¢ a linha infertor com um grande bemol,
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significando respectivamente clusters nas notas brancas e custers nas notas pretas (no
exemplo dado acima, era utilizado um grande bequadro e um grande sustenido, tendo as

duas notacBes o mesmo objetivo):

Fig. 17

O Cluster de menor ambito ocorre poucas vezes isoladamente: compassos 11 e 15.

DURACAQ

O compositor faz uso de fermatas e cesuras colocadas acima da barra de compasso,
para indicar uma suspensio média ou curta do perodp ou jfrase anterior. A fermata ocorre
entre os compassos 15-16, 40-41 e no final do compasso 70, indicando uma suspensio
média de tempo relativa ao periodo imediatamente anterior. A cesura ocorre somente entre
os compassos 26-27 e 30-31, indicando uma suspensio curta de tempo relativa a frase
imediatamente anterior. Ocorre somente uma fermata em uma nota no compasso 66.

O compositor ¢cra um sinal para indicar a liberdade do mtérprete ao executar o

rtmo:

J

Fig. 18
Segundo o compositor: “Sinal indicando gue, dentro do periods, os elementos ritmicos nio

precisan ser tigorosamente observadas’. V!

Assembly para Piang ¢ Fita Magnética
Nesta pega, 0 compositor coloca instrugdes extensas sobre a notagio e sobre a
gravagdo da fita magnética que acompanha a execucdo do piano. Nesta parte do trabalho

serdo explicados somente os aspectos de notacio relativos 2 interpretagio do teclado e do

¥ Nota do compositor na contra-capa da partitura. Op. G,
1 Nota do compositor na contra-capa da partitura. Op. Ciz.
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encordoamento do piano, pois as instrucdes para elaboragio da fita magnética nio envolve
o uso de notagio.

Podemos considerar dois tipos de notagio em Assembly: aproximada e indicativa.
Segundo Koellreuter, “notacdo aproximada é aguela que grafa os signos sonoros de modo aproximads,
isto € ndo se preocupa com a exatiddo de corvespondéncia entre os simbolos ¢ o som pretendids ” ¥, Esta
notacfio € utilizada pelo compositor, principalmente no que se refere as alturas, pois coloca
apenas a regido (grave, média e aguda) aproxirmada, imndicando os procedimentos que devem
ser realizados no encordoamento do piano.

Segundo Karkoschka, notagio indicativa ¢ “o nome dado a umw estily de notagdo na gual
ndo se Lmita a interpretacdo rigorosamente, mas a gual libera o intérprete do padrio rigide da barra de
compasso e permite ao intérprete sentir, mais do que contar, as proporghes ‘Gualitativas’ das duragdes 7 .
Mais adiante comenta que, no que diz respeito 4s duracdes € ao tempo, varios simbolos se
tornaram comumente conhecidos. Eles sdo os seguintes:
1~ Distancias entre as cabegas das notas expressam proporgdes de tempo;

2- A duragdo de um som ¢é expressa através de um linha continua de comprimento
proporcional;

3- Uma unidade de tempo basica expressa em segundos é indicada acima ou abaixo de
ums linha de comprimento padrio, geralmente de 1 a 3 centimetros, indicando a duragio de
uma se¢io.

Podemos observar o uso deste tipo de notagdo no que se refere as duragGes, nos
procedmmentos 13 ¢ 14 ¢ também a indicacdo em segundos a partir do mddulo D.

Na tabela abaixo estdo traduzidos os termos em inglés das nstrucdes dadas pelo
compositor encontrados na edigio alemd. ** A discussdo sobre a execugdo destes elementos

se encontra no item Indeterminagio da andlise da pega.”

2 KOELLREUTTER, Hans Joaquin. Op. Ciz. p.98.

13 KARKOSHKA, Erhard. Op Cit p.63.

4 Newz Brasifianische Klaviermusic. Volume 2. Musikverlag Hans Geng: Kéln/Cologne, 1978,
15 Consultar andlise de Assembiy, na pagina 195.
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1-  Encordoamento do pano dividido em 3 regides basicas: 1-
aguda; 2- meédia; 3- grave.

2-  Acelerar proporcionalmente; ralentar proporcionalmente.

3- Passar a unha no sentido longitudinal das cordas graves.

4- Pizzicato rapido com as unhas.

3- Tocar com a palma das maos.

6- Pequeno grupo de cordas tocadas em pizzicato com as
unhas.

7-  Pizzicato com dedos (cordas graves); o primeiro grupo com
legatto designa um grupo de cordas tocadas em um sé ataque; o
restante € hvre.

8- Raspar com um prego (ou moeda) as cordas agudas.

9- Raspar (agoitar) as cordas centrars com um copo de vidro
virado para baixo; raspar sempre em FF, depois com menos
pressio, escorregando o copo no sentido longitudinal das
cordas, de modo que um grande ntimero de harmoénicos agudos
sejam produzidos; na notagio deste eferto a regido aguda ¢
utihzada, mas s& como efeito acistico, sermn emprego de ataque.

%6




10- Raspar (agottar) rapidamente com O copo.

11- Raspar (agoitar) e escofregar COm © COPO no sentido
transversal do encordoamento, rapidamente.

e’

% o
?

S’
}v

12- Bater com o copo nas cravelhas, e/ou na folha de metal que
separa as cordas do instrumento.

13- Vibracio longa da nota dada.

p

14- Ataque curto.

tv

15- Notas mais agudas possiveis, altura mdetertminada;
Notas mais graves possiveis, altura indeterminada.

Tabela 1 — Notagio ern Asembly

97




3.3- ANALISE DA OBRA PARA PIANO DE AYLTON ESCOBAR
3.3.1- Algumas Considerages sobre a Analise

1- As palavras sublinhadas no texto referem-se a0s termos da técnica de andlise “Teoria

dos Conjuntos” que encontram-se explicados no Anexo 1.

2~ Para a analise da série dodecafonica foi utilizada a seguinte nomenclatura:

- O - Séne dodecafbnica original
- R - Série retrégrada
- I- Sérieinvertida

- RI - Sénte retrograda da invertida

O nimero colocado ao lado desta nomenclatura se refere ao niimero de semitons que a
séne foi transposta. O ndmero zero (0) designa que a série ndo foi transposta (ou foi
transposta em “zero’ semitons). Por exemplo: O7 é a série original transposta em 7 semitons

¢ O0 ¢ a propria série original.

3- Para designar o nome das notas se respeitard a nomenclatura alfabética universal, ou

seja: A para nota la, B para nota si, e assim por diante.
4 O termo ‘acorde’ serd empregado neste trabalho para designar, genenicamente, um
grupo de classes de alturas {sem nGmero determinado de integrantes), e ndo terd

nenhuma relagiio com a harmonia ou condugio de vozes tradicionais.

5- Para a analise das alturas, serdo considerados os conceitos de eqiiivaléncia de oitavas e

egiitvaléncia enarmdénica.
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3.3.2- TRES PEQUENOS TRABALHOS PARA PIANO (1968)
I - DEVANEIO (NOTURNO)

A obra Trés Pequenos Trabalhos para Piano foi escrita sob encomenda em 1968, sendo
executada pela primeira vez pela pianista suica Lenore Engdahl. Na realidade, o compositor
escreveu quatro pegas para este ciclo, mas deixou de publicar a quarta pega (Cantos), pois
achava que destoava muito do conjunto. Estas quatro pegas chegaram a ser tocadas por esta
pianista sui¢a e pelo pianista brasileiro Luiz Henrique Senise. Mas por ocasido da publicagdo
da obra em 1978, a quarta pega foi retirada do ciclo e nfo foi mais executada.’

No inicio da pega Devaneio ha uma série dodecafbnica original e seu retrégrado, néo
ocorrendo seu desenvolvimento total ou parcial no decorrer da pega, nem sendo possivel
identificar transposi¢des, inversbes ou mesmo trechos da série. Considerou-se entio que a
peca faz uso do dodecafonismo e do atonalismo livre como técnicas de composicio. A
caracteristica principal deste Deuanedo é o uso de alguns motivos melédicos ou ritmicos que
variam durante a pega.

Para a analise dos motivos e seus desenvolvimentos foram aplicados os parametros
utilizados por Arnold Schoenberg para a andlise de motivos. Como em um dos motivos ha
mudangas significativas nos intervalos das suas vaniacSes, foi utilizada juntamente com estes
parametros de Arnold Schoenberg, a técnica de anilise “Teonia dos Conjuntos”. Para a
analise da série dodecafonica também foi usada esta técnica.

A anilise segue as seguintes etapas:

- Altura: série dodecafbnica; motivos principais e seus desenvolvimentos; acordes por
sobreposicdo de tercas e quartas; seqii€éncias melddicas por intervalos de quartas e
quintas;

- Duracdo: Motivo ritmico e outras ocorréncias;

- Dmamica, imbre e textura;

-  Forma;

- Conclusio.

! Para maiores detalhes sobre esta quarta pega do ciclo que nio foi publicada, consultar a Ensrenista, paginas 45
2 48.
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ALTURA
Série Dodecafénica

No inicio da peca aparece uma série dodecafbnica (compassos 1 a 4) e seu
retrégrado (compassos 6 a 8), ocorrendo apenas esta vez durante toda a pega. O
compositor repete elementos da série antes de todos eles serem apresentados. Foram

consideradas notas enarmdnicas para facilitar a visualizagdo dos dados abaixo.

iad #o n #3 ©

e
Fig. 19 - Série Dodecafénica

Classe de alturas, considerando como notacdo moével a primeira nota da séne [A=0]:

Série A|Bb|B|C|F|G# | G|D|C#|F# | D# | E
Classe dealturas | | 1 21318} 11 10} 5 4 9 6 7

A seqiiéncia ordenada de intervalos entre cada classe de altura € a seguinte:

[mtervalos [ 1 [ 1 [1]5[3]ar]7[11]5[9]1]

Contando estes intervalos, chegamos ao seguinte vetor:

123456
602030

A classe de intervalo 1 é a que tem o maior nimero de ocorréncias. (6 ocorréncias).

Na musica tonal, os intervalos da classe 1 eqiiivalem a: 2* menor, 7* maior e 9* menor.

Motivos principais e seu desenvolvimento

Foram identificados dois motivos principais que sio desenvolvidos ao longo da
pega: um motivo em acordes (chamado de motivo 1, pois ocotre primeiro) € um motivo em
tercinas (chamado motivo 2). Apesar deste segundo motivo ocorrer por Ultimo, é o que
apresenta maior nimero de ocorréncias. Em ambos os motivos ha a predominancia de
intervalos da classe 1: o motivo em acordes de 2*° menores; o motivo em tercinas de 7°°
maiores.

Procurou-se dar numeros iguais a formas do motivos iguais, ou s€ja, que apresentem
os mesmos tipos de variagbes. A letra mintscula representa cada uma das repeticbes da

mesma varia¢io do motivo e que estejam transpostas. Como foi observada uma mudancga
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intervalar significativa no desenvolvimento do motivo em acordes, as notas dos acordes

foram colocadas na ordem normal:

Compasso 10

4 b o

L)

Motivo 1

=
£ E % W

%

o 01 C o T, =

-4

[0,1,2,4,5]

Compasso 17

Motivo 1.1 — omissdo de uma nota;
alteragio de ritmo; auséncia de
repetiio.
g@)
[0,1,2, 4]

Compasso 23

Motivo 1.2 — omissio de uma
nota; alteragdo de um intervalo.
alteracio de ritmo; auséncia de
repetigdo.

M

[0, 1,2, 8]

Compasso 35

Motivo 1.3 -~  Alteracdo de
intervalos, alteragio de ritmo;
auséncia de repeticio.

; fe

[O, 1, 2: 3’ 9]

Compasso 36

Motivo 1.4 -~  alteracBo de
intervalos, aumentacdo ritmica.

bo
- J i 1

W

[0, 1, 2,3,10]

Compasso 37

Motivo 1.5 — acréscimo de nota;
alteracio de intervalo; altera¢do de
ritmo; auséncia de repetigio.

, GLQLD.

o 1

1

[0,1,2, 5,8, 10]
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Compasso 49 Motivo 1.6 — Omissio de notas;
auséncia de linha inferior;
aumentacio ritmica.

Y] § a :Jl
[0,1, 2]
Tabela 2 — Motivo em acordes do Devaneio
Motivo em tercinas:
Compasso 11 — Linha superior Motivo 2
&
& 4
f ? l | 1 T
W o —]
iy L I .. H
Compasso 22 — Linha superior 4 I S ey | Motivo 2.1~ Transposicao;
@r{ S o1 |variagio ritmica do terceiro
P~ Bbs & « tempo.
Compasso 24 — Linha superior (=) ¢ ¢ Motivo 2.2 -~ Transposi¢io;
ey , mudanga de altura das trés
- v =+ |Ultimas notas; alteragio ritmica
T bd o W# b# |daprimeira nota.
Compasso 27 — Linha superior W 4 1 Motivo 2.3.a - Transposi¢do,
4 o ~~ __I ! ]_ [~] |alteragdo de intervalos; variagio
2 } | ritmica do terceiro tempo.
Compasso 27 — Linha inferior ?-T-.. }_.‘9 Motivo 2.3.b -~ Transposigio;
- = jﬁj alteragdo de intervalos; variagio
Fo—ET 3 | ritmica do terceiro tempo.
Compasso 28 — Linha superior : & Motivo 2.4 - Transposicdo;

¥ omissio de 1 tempo.
pp= | = |

Compasso 28 — Linha inferior ¥ = , Motivo 2.5 ~ Transposigdo;
@E:*jm*ﬂ omissdo de 1 tempo; mudanga de
. > e intervalos.
Compasso 29 — Linha superior ¢ g 8 Motivo 2.6 -~ Transposigdo;
inferior g S ! _4,1 l T substituig@o da primeira nota por
: : um acorde; mudanga de valor da
7 pausa.
: g@
Compassos 43-44 -~ Linha I—"—‘! Motivo 2.7 - Transposiggo,
superior 4 ——+—o—— | mudanga de valor da primeira
: i e 2 =1 | nota; variagdo ritmica do primeiro
tempo do ostinato.
Compasso 45 — Linha superior -TL r—-" Motivo 2.8 - Transposi¢do
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Compasso 47 — Linha superior

Motivo 2.9 - Transposigio;
varia¢do ritmica do ostinato.

Compasso 48 — Linha superior

Motivo 2.10.a - Transposicdo,

Compasso 56 — Linha superior

1y X
; s T } | mudanca c.ie ~valor da primeira
=t # *— Inota; omissio de notas do
ostinato.
Compasso 50 — Linha inferior A e L T Motivo 2.10.b - Transposigio;
%51 | omissdo de notas do ostinato.
IyT W !r b‘....._._l
d Motivo  2.11

4
—
=F

- Transposicgio;
substituigdo da primeira nota por
um acorde; mudan¢a de valor da
pausa, wvariagdo ritmica do
terceiro tempo.

Tabela 3 - Motivo em Tercinas do Devaneio

Acordes por sobreposigio de tergas e quartas.

Acordes ocorrem poucas vezes neste movimento, nio podendo ser considerados

como mais uma forma de motivo, mas como elementos isolados. Estes tricordes e

tetracordes foram considerados como sobreposi¢do de intervalos de tergas e quartas, pois

nio guardam nenhuma relacdo entre eles, e por vezes aparecem isolados entre outras

ocorréncias. Além disto, ndo tém nenhuma relagdo com a harmonia tradicional.

A- Sobreposigio de tergas

Compasso 36

Compasso Tricorde/Tetracorde Linha que ocorre

Compasso 17 S e Linha Intermediéria

Compasso 23 g Linha Intermediaria
i Linha Inferior

Compasso 41

Linha Superior

Tabela 4 — Acordes por sobreposi¢io de tergas do Devaneio

Considerou-se o tetracorde do compasso 41 como sobreposi¢ido de tercas com

mudanca de oitava do F #.
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B- Sobreposi¢io de quartas (com inversdes) com segundas acrescentadas

O compositor Vincent Persichetti no livro Twentieth Century Farmony considera a
possibilidade do acréscimo de segundas em acordes por sobreposicio de quartas. Segundo
Persichetti, a colocagdo da segunda pode determinar o tipo de textura que o compositor
quer para o acorde: a segunda maior determina uma textura mais branda e a segunda menor
uma textura mais forte” Isto ainda ird depender se a segunda foi acrescentada 2
fundamental, a quarta ou 4 sétima do acorde. Ainda segundo Persichetti, estes intervalos
podem ser considerados tanto como acordes de terga com sons acrescentados, ou como
acordes com sobreposi¢do de quartas e segundas acrescentadas. Prevalecera um ou outro
tipo, dependendo se a passagem na qual estdo os acordes é dominada por acordes de terga
ou de quarta.

No caso da peca Devancio, ha uma predominancia dos acordes de quartas entre os
compassos 36 e 38, fazendo com que estes acordes sejam denominados acordes por
sobreposicio de quartas com acréscimo de segundas. O tetracorde do compasso 20 foi
considerado como ocorréncia isolada.

Na pega Seresta, que é a terceira parte deste ciclo (T7és Pequenos Trabalhos para Piano),

o compositor utilizard extensivamente este tipo de construcio de acordes.

Compasso Tetracorde Linha que ocorre
Compasso 20 Linha Superior

Compasso36 Linha Superior

Compasso 37 Linha Superior

Compasso 37 Linha Superior

Compasso 38 Linha Superior

Compassos 38 e 41 Linha Superior

ikl

Tabela 5 — Acordes por sobreposi¢do de quartas do Devaneio

2PERSICHETTL, Vincent. Tuwentieth Century Harmony. W. W. Norton Company: New York, 1961. p.113-114.
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Seqii€ncias melédicas por intervalos de quartas e quintas
Pode-se encontrar nesta peca diversos trechos em arpejos nos quais hi uma
predominancia de intervalos de quartas e quintas. Estes dados foram colocados na tabela

abaixo especificando o compasso no qual ocorrem.

Compasso Trecho
Compasso 19

Compasso 21

Compasso 31 (final)
a0 inicio do
Compasso 34

e

Compasso 35

Compassos 39-40

Compasso 53 (final)
ao Compasso 55 ~ I

N
|
P
e
LLLL

!
4l

3 s

Tabela 6 - Seqiiéncias de intervalos de quartas e quintas do Devaneio

DURACAO
Motivo ritmico

No decorrer da peca ha a ocorréncia de um motivo ritmico e suas vatacdes. Este
motivo poderia ser considerado como um dos motivos principais da pega, mas como em

cada uma das suas variacdes hi a repeticio de uma mesma nota, julgou-se necessario fazer a
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distingio entre este motivo ditmico e os outros dois motivos principais, que variam
melddica e ritmicamente.

Na tabela abaixo foram colocadas as variacbes deste motivo basico, constando o
compasso e linha que ocorrem, e a nota que é repetida. Deve-se observar que no motivo do

compasso 30/31 a dltima nota (altura) do motivo é alterada.

Compasso 1 ao Compasso & Nota A
3 -~ Linha Inferior l h ﬂ l ! ﬂ l
VL R A S B A 4 Y A
Compassos 2-3 — Linha| ~ &= r~§= Nota B Bemol
Superior
7))
Nof
Compasso 4 ~ Linha P — = Nota D Sustenido/E (em
Superi Unissono
SENNIN TN
' h=d A4 A~
Compasso 8 ~— Linha Nota A
Superior b /l /h )y J
N
Compasso 30-31- Linha Y h h h h Nota C Sustenido e C Natural
Intermediaria '? H (apenas a (1ltima célula)
VARV IS
h-d
Compasso 40- Linha Nota A
Superior ¥ l h
;s 7

Tabela 7 — Motivo ritmico do Devaneio

Outras ocorréncias

Os valores fragmentados das dura¢des, associados as notas ponituadas, as tercinas e
a0 uso de ligaduras (como notado no motivo ritmico acima), contribuem para a
irregularidade ritmica da peca. O tnico elemento regular € representado pela tercina.

A tercina é um elemento ritmico bastante utilizado, tanto como base rtmica do
motivo prncipal 2 apresentado acima, como em outros trechos da peca: entre os
compassos 24 e 30, compassos 31 e 34 e compassos 44 e 52. A tercina aparece
principalmente em figuras de colcheias, mas ocorre também em semicolcheias e fusas, e
com variaces destes ritmos.

Entre os compassos 24 e 30, a tercina aparece isoladamente €m uma das linhas

(superior ou inferior) ou em unissono entre a linha supenor e inferior. EEm seguida, entre os
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compassos 31 e 34, ha uma alternancia entre as hinhas e entre a figuracio de tercinas e a
figuracio de 4 semicolcheias. Entre os compassos 44 ¢ 52 hd um gradativo espacamento
entre as ocorréncias de tercina.

Ha também o uso extensivo de poliritmia nesta pega, podendo-se observar as
seguintes ocorréncias, alternando-se com freqiiéncia, entre as linhas superior e inferior: 2
notas contra 3, 3 notas contra 4 e 4 notas contra 5. Ha mudancas freqiientes das fé6rmulas
de compasso, sendo utilizadas: (2 por 4), (1 por 4), (3 por 4), (3 por 8), (2 por 8), (4 por 8),
(5 por 8), (6 por 8) e (5 por 4).

DINAMICA

As indicagdes de dinamica desta pega vio do ppp (pianississimo) ao fff (fortississimo).
E interessante notar que algumas dinimicas encontram-se entre parénteses. Segundo o
compositor, “Estas indicagies sdo somente para indicar que o intérprete ndo deve diminuir a sonoridade
mais do que o indicado. E que quando tem um ‘diminuendo’, pode ser que o proximo atague seja mito
diminuido, entdo tem a indicacdo entre parénteses para que ndo sga uma sonoridade menor do que a
indicada” >

Uma das caracteristicas da dinamica desta pega ¢ a mudan¢a abrupta de sonoridade,
entre os _fff (fortississimo) do motivo dos acordes (Motivo 1) e os pp (pianissimo) do motivo
em tercinas (Motivo 2). O grau de dinamica é parte integrante das caracteristicas sonoras
destes dois motivos. Deste modo podemos considerar a serializagdo de dinamica nestes dois

motivos.

TIMBRE E TEXTURA

A diferenciacio de timbre desta peca ocorre em fungdo de vanos fatores:
articulagdo, uso do pedal, dindmica e tessitura. O compositor vania a articulacio utilizando
as indicagdes de lgato, tenuto, staccato, tenuto com staccato e acentos. Ha indicagdes longas do
uso de pedal, fazendo com que varios sons de alturas diferentes se misturem. No inicio da
peca, 11 sons de alturas diferentes sdo misturados com o uso do pedal, juntando

praticamente a série retrOgrada inteira (final do compasso 6 a compasso 8). Um outro

® Depoimento Pessoal do Compositor. Nov./2000.
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recurso utilizado para realgar o aspecto timbristico € o uso de fremolo no pedal associado as
alteracdes de dinfmica do motivo 2: nota longa em sff (Sforsatissimo) seguida de um ostinato
em tercinas iniciando em pp (pianissimo) e decrescendo, como ocorre nO compasso 11 (com
anacruse). A diferenciacio de tessitura também influencia o resultado timbiristico: em alguns
trechos da pega sio utilizadas as regides extremas do piano ou mudangas em arpejos de uma
regido a outra. Em outros trechos € utilizada apenas a regido média do teclado.

Estes aspectos timbristicos estdo diretamente relacionados com a textura da pega.
Considerou-se que esta peca tem principalmente a textura de Massaz Sorora. Ainda que este
seja um termo mais utilizado para obras orquestrais, julgou-se que sua defini¢io seria bem
empregada para estabelecer, de modo geral, o tipo de textura da pega Devaneis. Segundo
Kostka, “o termo Massa Sonora ¢ utilizado algumas veges para designar ums acorde cujo contesido de
altura ¢ irrelevante comparado ao impacto psicoligico e fisico do som” * O que importa ndo é ouvir
cada nota do acorde, mas o efeito sonoro resultante, muitas vezes associado a outros
aspectos, como tessitura e dinamica. Podem-se encontrar exemplos disto nos acordes que
formam o motivo 1 desta peca (Tabela 2) e em sucessdes de arpejos rapidissimos, como
alguns dos exemplos da Tabela 6. Outra caracteristica da textura é que nio hd unidade no
numero de linhas da peca. Enquanto um trecho da pega pode apresentar uma unica linha

em arpejo, em outro podem aparecer até quatro linhas com acordes sobrepostos (compasso

17).

FORMA

A forma desta pega é bastante livre, ndo sendo possivel dividir 2 pe¢a em diferentes
se¢Oes. Foram identificadas, contudo, uma introdugdo e uma coda. ‘A introdugio ocorre
entre os compassos 1 e 8, sendo também o Gnico local onde apatece a série dodecafdnica e
seu retrogrado, nio sendo ainda apresentados os dois motivos prncipais da pega.
Considerou-se esta introdugio como uma ‘preparacio de terreno’ para a exposigio das
idéias principais da peca. Por conseguinte, nfo foi possivel estabelecer seg¢bes no trecho
central da pega. Motivos, idéias e materiais, e todas as suas variagdes, n A0 seguem nenhuma

ordem ou regra estipulada, nem apresentam desenvolvimento, apenas sucedem-se uns aos

* KOSTKA, Stefan, Materials and technigues of twentieth-centnry music. 2 ed. New Jersey: Prentice-Hall, 1999..
p-237.
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outros. Considerou-se a ocorréncia de uma coda entre os compassos 53 e 56, através da
utilizagdo de valores de duragdo mais longos das notas e devido as alturas das notas estarem

em diregio descendente, terminando a peca com um dos motivos principais.

CONCLUSAO

A caracteristica principal desta peca é o uso de diferentes motivos e formas de
acompanhamento. O compositor manipula este material de maneira livre, sempre variando
e nunca repetindo ocorréncias, ndo estabelecendo uma forma para a peca. Estes aspectos
podem estar associados ao titulo Devaneio.

E possivel estabelecer uma relagdo entre a seqi€ncia de 1intervalos entre os
integrantes da série dodecafénica do inicio e os motivos principais, pois ambos utilizam
mtervalos pertencentes 2 classe de intervalo 1. Deve-se frisar a predominancia do motivo 2
(em tercinas) durante 2 pega, motivo que apresenta como elemento estruturador a repetigio
de um intervalo de 7* maior. Este mesmo intervalo serd encontrado em pontos importantes
da estrutura das duas outras pegas que fazem parte deste ciclo: Chorinbo € Seresta.

Outro aspecto da pega é a irregularidade ritmica, presente através do uso de
polirritmias, mudancgas de formulas de compasso e fragmentacdo das duragdes. O uso da
tercina representa um elemento regulador do ‘caos’ ritmico da pega.

Um elemento importante da estrutura desta pega ¢ a textura musical, caracterizada
principalmente pelo uso das regides extremas do piano e dos contrastes bruscos de

dinamica.
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I - CHORINHO (Invengio a 2 vozes ou Dois Canones Livres)

A pega est4 escrita na forma de invencio subdividida em dois cAnones: o 1° cinone
ocorre entre os compassos 1 (com anacruse) e 16 (1° tempo) e o 2° cinone entre os
compassos 16 (3° tempo) e 32.

O 1° canone inicia na linha superior e todas as suas ocorréncias melédicas e ritmicas
sdo repetidas na linha inferior com defasagem de 2 compassos (2/4 + 3/4) e com um
intervalo de 17 semitons (4* justa + 8 justa) descendentes. O 2° cinone inicia na linha
inferior e todas as suas ocorréncias melédicas e ritmicas sdo repetidas na linha superior com
defasagem de 2 compassos (2/4 + 3/4) e com um intervalo de 19 semitons (5" justa + g*
justa) ascendentes.

As tnicas ocorréncias que a linha inferior (1° cinone) ou superior (2° cinone) nio
repetem da linha superior ou inferior s3o as codettas dos 2 canones.

Como as ocorténcias entre uma linha e outra repetem, foram analisadas
principalmente a linha superior do 1° cinone e a linha inferior do 2° cinone. Foram
analisados também intervalos entre linha superior e linha inferior. A andlise das alturas de
cada canone foi realizada separadamente, comparando os resultados encontrados. As
analises da duracio, da dindmica, da articulagdo e da forma foram realizadas nos dois
canones 20 MESMO tempo.

Foi utilizada a técnica de andlise “Teoria dos Conjuntos” para analise das alturas € a
analise dos parametros sonoros segundo John White para as duragdes.

A anilise seguiu as etapas abaixo:

- Altura: anélise do 1° canone, analise do 2° canone;
- Duracdo: wicro, médio e macro anilise;

- Dinamica, textura e timbre;

-  Forma;

- Conclusio.
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ALTURA

A analise melddica preliminar demonstrou que este movimento esta melodicamente

baseado em 6 conjuntos diferentes e suas inversdes. Estes conjuntos sdo 0s seguimntes:

[0, 3, 5]
[0, 1, 6]
[0,1, 5]
[0,1, 4]
[0, 2, 6]

[0, 1, 7] (somente na Codetta 1)

“Teoria dos Conjuntos”.

Antes de serem analisados estes motivos, sera analisado todo o tema através da

CANONE I

Anadlise do Tema do Cinone 1

O tema do Canone 1 € o seguinte:

A =l
f gt SR, 1.&8 1 - $ 123 i ..-'1 r?@{k—- gdl
Fig. 20

Se nomearmos como notacio movel a primeira nota do tema [F#=0], obtemos as

seguintes classes de alturas:

Notas |F# |G |B |F C D# |F# |B [A# |E |D |B |F# |G GH# | A#
Classe de | 1 5 11 {6 9 0 5 14 10 ;8 5 10 1 2 |4 11
altura

Devemos notar que a nota A e a nota C# nio foram usados no tema, enquanto

outros notas se repetem: G repete 2 vezes, A# repete 2 vezes, B repete 3 vezes e a nota D

repete 2 vezes. A seqiiéncia ordenada das classes de intervalos entre cada um dos

integrantes do tema, sdo as seguintes

et (4 Je [5 2 [1 5[5 J1 e [2 03 [5[1]1 ]2 [5]

A partir destes dados chegamos ao

cada classe de mtervalo apareceu no tema:

vetor dos intervalos, contando quantas vezes
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123456
532142

As classes de intervalos com maior numero de ocorréncias sdo as de ntmero 1 (5
ocorréncias) € a de numero 5 (4 ocorréncias). Os possivels integrantes destas duas classes de

intervalos sdo os seguintes:

Classe de mtervalo Membros
1,11 Tatervalos 1, 11, 13, 23, etc.
5,7 Intervalos 5, 7, 17,19, etc.

Na musica tonal, os integrantes da classe de intervalo 1 egiiivalem a 2* menor ou 7*
maior e os integrantes da classe 5 eqiiivalem a 4 justa ou 5" justa. H4 entdo, uma maior
probabilidade de aparecimento destes intervalos quando o tema ou o fragmento do tema

ocorrem.

Anadlise dos Motivos do Tema do 1° Canone

Foi possivel identificar 4 motivos presentes no tema do 1° Canone. Foram

identificados com a mesma cor conjuntos de classes de altura iguais:

Fig. 21 — Motivos do tema

Colocando estes motivos em uma tabela, temos o seguinte:

Cor do Motivo Motivo Ordem Normal

L

[0, 1, 5]

E A
e=== E==—=
Teers

[0, 1, 4]

==

=
[0, 3, 5]

]
. - —

et

s [0, 3, 5] T6

£
@

1P
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RIS ===
{0, 1, 6]
31 £ )
7 i i &
= el
=] al
e 0,1, 6] T11

Tabela 8 — Motivos do tema do Chorinboe

Motivos do Contra-Tema
Os motivos encontrados no contra-tema apresentam semelhancas em relagio aos

motivos do tema. As cores empregadas foram conservadas quando os motivos sio iguats.

L

i i
4] ’1‘ !
= e e e

I— —

Fig. 22 — Motivos do Contra-tema

el

[ 13

Cor do Motivo Motivo Ordem Normal
S T N
27 e
[0,1, 6] 16

%ggg E%E%g
i [b, 1?6] sV)

[0, 3, 5] T5
[0, 2, 6]
et e
P I I 4 "
[0,2, 6] T1

Tabela 9 — Motivos do Contra-tema do Chorinko

Analise dos Intervalos entre Tema e Contra-Tema
Analisando os intervalos formados entre o tema e contra-tema entre os compassos 3

e 4, temos o seguinte:
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£, Ty e
1L, -~ N5 i3
oy = —
%  — e s - Cw S =

el = w
4

un ) . %n iTY

i ey £
el e ¥ fe e = e =RV T e

15" 5 sh=s

931 4 108 1 6 1 238 6 7 11 3 3 6 3 101 3 7 2

Fig. 23 — Intervalos entre tema e contra-tema
Comparando os vetor do tema com o vetor dos intervalos formados entre tema e

contra-tema, temos o segunte:

Vetor do tema 23456

32142

Vetor dos intervalos 123456

Entre tema e contra-tema 146323
Os mtervalos da classe 1 tém a mesma possibilidade de ocorrer no tema ou

harmonicamente entre tema e contra-tema.

Anilise dos Motivos entre os Compassos 5 e 12

Os motivos que ocorrem entre os compassos 5 € 12 da linha superior estfio
marcados com cores para uma melhor identificagio dos motivos empregados. Cada um dos
motivos (denominados ‘conjuntos” na Teoria dos Conjuntos) e suas inversdes estdo

associados com uma das cores abaixo:

Motivo [0, 3, 5] [0, 1, 6] [0, 1, 5] [0,1, 4] [0, 2, 6]
COf TR
Compassos
5 ] p ] 7
I z ;—-——-3=?=== ===F% % ﬁ 1 T
ﬂ‘ Il e - I ] A2
"y 3 = . oy L
. if # g ——— S —
e L] Bl B |
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Fig. 24 — Motivos do 1°© Cénone
Ao identificar os motivos empregados entre os compassos 5 e 12, verificamos que
quase todas as notas do primeiro cinone pertencem a um desses conjuntos ou a sua
mnversio.
As notas marcadas com *  do compasso 12-13 ndo pertencem a
nenhum dos conjuntos citados. Se colocarmos estas notas na ordem normal, verificaremos

que se trata de uma seqiiéncia de notas crométicas (intervalos de meio-tom ou 2* menor):

Al
)i
1.7% 1

ﬁ 5 *&#G e l

Fig. 25 — Sequiéncia de notas

As notas selecionadas com ======= referem-se a fragmentos do tema. O trecho
marcado com o namero I ¢ a primeira metade do tema transposto um tom acimae o trecho
com o numero II é a segunda metade do tema transposto também um tom acima. Sendo

assim, juntando estes dois fragmentos teremos o tema mteiro transposto um tom acima:

S = =l .
SSSEsts

Fig. 26 — Tema transposto
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Motivos da Codetta (Compassos 13-16)

As cores usadas para identificar os conjuntos da wdetta sio as mesmas utilizadas
acima. Aparece aqui um motivo novo [0, 1, 7] e sua inversdo [0, 6, 7] que nfo havia
ocorrido anteriormente. O motivo estd marcado com cinza e especificado logo abaixo. Os

motivos sdo 0s seguintes:

I i B
1 1 1~ 15 : b =
. ! o -
4 s o~ 1272y oF T
B — ra—" =T —FF’E.”;‘#F i LTI, A 4
Lo A = ¥4 i q g % i rY Y
L% 1 ra hi¢
2l 1 il # 1 ‘ £
Fig. 27 — Motivo da Coderta I T
S k- .
1 . ! Fa) e
po S
LA 7.
e
el

Fig. 28 - Motivo cinza

Colocando na ordem normal:

i P

i s
ot——=
[0, 6, Tlou[0, 1,7] I5 [0,1,7]
Fig. 29 — Ordem Normal

CANONE II
Analise dos Motivos do Tema do 2° Cinone

O tema deste 2° Cinone é retrgrado do tema do 19 Canone. Comparando os dois

temas, temos o seguinte:

. =]
gn §¢ 3 T s—, T
e — —— e
3% s # i # =4
e F Bt

Fig. 30 - Tema do 1© Cinone
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Fig. 31 - Tema do 2© Cénone
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Utilizando as cores especificadas abaixo, foram analisados os motivos deste tema:

Motivo [0,3, 5] [0,1, 6] [0, 1, 5] 0,1, 4] 0,2, 6]

COf R )

Os motivos do tema do 2° canone estdo especificados abaixo:

[ i
— — mans S
% I T 3 5 ) ﬁ—l_g'ﬁ
23 2% £ e T S, 3 2 1 j ]
) A A v At . ] -2 j
e =R S
=== e FTw
e "=

Fig. 32 — Motivos do tema
Motivos do Contra-Tema

Constatou-se que o contra-tema do 2° cénone nio tem nenhuma relagio com o
contra-tema do 1° cinone, através da andlise melddica e da andlise do contetdo intervalar.
Os motivos do contra-tema estdo especificados com as mesmas cores do tema do 2°

canone. Os motivos encontrados sdo os seguintes:

; %
gl’.___’ e I 5 r-1

LAY ] Py r's]
- — N _—_—. 1 &
N ki | #‘_____‘Fj i =
| —
Fig. 33 — Motivos do Contra-tema
Motivos do Compasso 21 a 29
Compassos 21 22 23
I
i 1l
: f E I ! i ! i
Wi - s # m T o m Fy)
e
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II

Fig. 34 — Motivos do 2° Cinone

Este trecho também apresenta dois fragmentos do tema, que juntos formam o tema

completo, s6 que transposto 1 tom acima ( marcados com = 1):

T A e e e st
b & -

LA-2

Fig. 35 - Tema transposto 1 tom acima:

Motivos da Codetta do 2° Canone

Os motivos da codetta do 2° cinone estdo identificados com as mesmas cores dos

motivos descritos acima. Os motivos sio os seguintes:

i ] i i
P Y] 1 I ‘ 2R 37} ] 2R
¥ X By b ) 23
o ZEShEssaSS
1 o 3 P . ] i \]
b & )

T T =
3

Fig. 36 — Motivos da Codetta
Comparagio entre a Codetta do 1° Cinone e a Codetta do 2° Cinone

Os resultados da andlise das classes de graus e as classes de intervalo destas duas

codettas foram comparados, chegando ao resultado a seguir:

b

o, -

, B T b :!*‘fE =

e nsrnt i = s

Fig. 37 - Codetta do 1© cdnone
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Fig. 38 - Codetta do 2° canone

As classes de alturas da 1* codetta sio as seguintes, especificando como notacdo
g 2 7

-4
Naw
@,

s

movel a primeira nota [F#=0]:
Classe |F# |GH|{A#|F |E |B |C#|G#|D A |E |B |F |D |C#|G#H#|A |E [Bb
Alura |0 |2 |4 |11 (105 |7 |2 [8 |3 |10}5 11 ]9 |7 10 |4

[
[$4]

Especificando como notagdo mével a primeira nota da 2* Codetta [Db=0)}, verifica-
sea semelhanca com as classes de alturas utilizados na 1% codetta, sendo que apenas cinco

classes de alturas ndo coincidem (marcados abaixo na cor amarela):

Classe |Db |Eb |[F|C |B |F# |G# |DE|A |E |B |F#|C |A |G# |[C# [D|A |Eb
8 [3 (105 [11]8 |7 [0 [1{8 |2

Altura |10 |2 1411 {10 |5 |7

3]

Classificando a seqléncia ordenada de intervalos existentes entre estas classes de
alturas, nota-se que apenas 4 intervalos nio coincidem:

Codetta 1:

|iervao |2 T2 [7 (11 [7 |2 [7 6 [7 |7 |7 |6 [10]10[7 [1]7 [2 |
Codetta 2:

[feevaloj2 2 |7 1177 [2 [7 [6 [7 [7 [7 J6 [9 [0 [5 [1]7 [7 ]

Deste modo, podemos considerar estas 2 codettas como praticamente iguais, ou

sefa, ambas utilizam o mesmo material melddico-ritmico.

DURACAO

O ritmo empregado aqui é o do chorinho, cuja principal caracteristica é o uso da
sincopa, que é bastante utilizada neste movimento. Todos os ritmos deste movimento
derivam da combinacio de 4 semicolcheias, resultando em variagdes sincopadas. Para a

analise ritmica foram utilizados os parimetros de Mioro, Médio ¢ Macro anilise de John

White.
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Micro andlise — Variacdes do ritmo basico

Ritmo Basico

VariacGes

Descricio das Variacdes

P AV

17T

N Y - s
- Omissio da 17 semicolcheia

- Ligadura das 2 dltimas

P semicolcheias
- Ligadura da 2% e 3°

e semicolcheias
- Iigadura das 3 primeiras

O semicolcheras
I - Ligadura das 2 primeiras

s s semicolcheias

Tabela 10 — Micro Andlise das duragbes do Chornko

Média Andlise — formacio de motivos

Estas variacOes, por sua vez, podem sofrer novas combinacdes através do uso de
. . , . . N 4O
ligaduras, resultando em motivos ritmicos. Estes motivos aparecem as vezes somente na 1

O A . . . .
ou 2" canone, outras vezes aparecem em ambos. Exemplifiquei estes motivos especificando

em qual (ou quais) das codettas ele ocorre:

S

Motivo 1* Codetta 2% Codetta
/Fj—:( /{==r—‘1 Comgassos 1-2 = linha 'Corn'passos 17-18 - lLinha
< supertior inferior
B OFT Compasso 4 — linha superior | Compasso 23 — linha inferior
A A 4 E A e
v
FT3 FT 3 Compasso 8 —linha superior | Compassos  30-31 —  linha
YV N A RN mferior
v
FT Nio ocorre Compassos  22-23 — linha
;s }\;-5,// v mnferior
Nio ocorre Compasso 26 - linha inferior
T3 T
A A g P
S
= Nio ocorre Compassos  26-27 - linha
///j P Vs mferior

Tabela 11 ~ Média Anélise das duracdes do Chorinko
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Macro Andlise — Fraseado ritmico

Foi considerado como Fraseado ritmico a combinacio de motivos expostos na
média analise. Pode-se encontrar este fraseado ritmico no tema do 1° e 2° céanones e na 1% ¢
a 2* codettas. Deve-se observar a similaridade de fraseado entre estes 2 temas e entre estas 2

codettas e 2 combinacio de fraseado ritmico e melddico em ambos os casos.

TEMAS:
_ﬁé 2 " w g.f ¢ 5 2 11, fﬂ 3 1
& = e

e | ¥ P

Fig. 39 - Tema do Cinone I

3 2% #
£ sf-—ﬁ” e e e e
X l)...- !‘g.‘.i..

Fig. 40 — Tema do Canone I1
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CODETTAS:

s

=
FEEE S :

Fig. 41 — Codetta 1

e .i'—-%ﬁ?r
A5 b ] i - 5
A R §

Fig. 42 — Codetta 11

i
i
i

DINAMICA, TEXTURA E TIMBRE

Ha poucas indicagdes de dinamica fornecidas pelo autor, ndo havendo diferenciagio
entre um canone e outro. Apesar disso, o mtérprete deve estar ciente da dmamica implicita
em uma invencio: sobressair 0 tema cada vez que ele aparece em cada uma das vozes,

sendo que aqui o0 compositor indicou suas apari¢cdes.
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No micio de cada cdnone ha uma indicagdo de #mf (me3z0 jforte) para a primeira
apari¢do do tema. Um pouco antes de cada codetta , ha uma indicagdo de decrescendo, sendo
que a propria codetta deve comecar em piano (p). Deste inicio de cada codetta até o final, o
compositor colocou um grande decrescendo, chegando até o pianissimo (pp) da Gltima nota de
cada canone.

Como a peca esta escrita na forma de invengdo, subdividida em dois canones, a
textura da pega é polifonica, sobressaindo o carater contrapontistico no tratamento das
vozes.

A articulagio oscila principalmente entre o /gafo e 0 ndo lgato. A pega é escrita
quase toda em Jgato, excetuando-se as codettas nas quais 0 compositor colocou a indicagio
non legato. No decorrer de cada cinone aparecem duas indicacdes de szaccatos em cada voz,
permanecendo Zgato o resto da pega.

Nio ha mudancas de timbre nesta pega. S6 ocorre mudangas significativas de timbre
numa pe¢a para piano solo quando ha mudangas de textura, articulacdo e dinamica,
combinando-se estes fatores ou no. Neste caso, a textura ¢ sempre a mesma, a dinimica
ndo sofre muitas alteragdes e a articulagdo das notas é quase sempre a mesma, nio

ocastonando mudang¢as de timbre

FORMA

A peca estd escnta na forma de invencio, denominando “geralmente uma peca curta
vocal on instrumental sem caracteristicas mutto definidas, a ndo ser a novidade do material ou da forma
empregades. A palavra invengdo tem afinidades dbvias com o ‘ricercare’, que Yemr uma conotacdo de
procurar’ ¢ ‘indagar’, sdo consideradas, em um certo sentids, como antecessores das ‘Fnvengies’ de Bach. (..)
O termo ‘invengdo’ foi ocasionalmente removado na era moderna, tanto denofando uma composicio
contrapontistica emr duas partes, on com um sentido mais geral” ' A peca Chorinko se encaixa
perfeitamente nesta definicio contrapontistica. A peg¢a iniCia coOm wm tema, que vai ser
imediatamente repetido pela outra voz. No decorrer da pega, ocorrem duas aparicdes de
fragmentos do tema, os quais, juntos, formam o tema completo transpoOsto um tom acima.

Isto esta exemplificado no trabalho e ocorre nos dois canones. Mais do que o uso de um
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tema, a peca faz uso de motivos melddicos que vdo sucedendo-se uns aos outros, o que da
unidade 2 obra e confere o seu carater contrapontistico.

Por outro lado, a peca também ¢ definida como canone, tendo um significado um
pouco diferente: “Como um termo musical, cinone refere-se originalmente a zerma formula inscrita, na
qual uma lextura polifinica ¢ derivada de uma dinica melodia através de imitacdo exata das swucessivas
voges *

A pega est4 subdividida em dois cnones: o 1° canone ocorre entre os compassos 1
(com anacruse) e 16 (1° tempo) e o 2° canone entre os compassos 16 (3° tempo) e 32. O
1° cénone inicia na linha superior e todas as suas ocorréncias melddicas e sitmicas sio
repetidas na linha inferior com defasagem de 2 compassos (2/4 + 3/4) e com um intervalo
de 17 semitons (4* justa + 8" justa) descendente. O 2° cinone inicia na linha inferior e
todas as suas ocorréncias melddicas e ritmicas sio repetidas na linha superior com
defasagem de 2 compassos (2/4 + 3/4) e com um intervalo de 19 semitons (5* justa + 8*
justa) ascendente.

As {nicas ocorréncias que a linha inferior (1° canone) ou superior (2° cinone) nio
repetem da linha superior ou inferior sdo as codettas dos 2 canones.

Quanto a forma destes 2 cinones, pode ser deduzido o seguinte: cada um esta
dividido em 3 partes: introducio, desenvolvimento e codetta. A introdugio apresenta os
elementos que vio ser trabalhados durante a pega, incluindo tema e contra-tema. A
introdugiio ocorre entre os compassos 1 e 4 (com anacruse) do 1° cAnone e compassos 17 €
20 do 2° cénone (com anacruse). No desenvolvimento vio ser variados tanto 0s aspectos
mel6dicos como ritmicos da introducio. No 1° cinone, o desenvolvimento se encontra
entre os compassos 5 e 13 e no 2° canone entre 0s compassos 21 € 29. A codetta tem uma
carater conclusivo, possuindo semelhangas ritmico-melddicas com o tema da invengio.
Ocorre entre os compassos 13 (2° tempo) e 16 do 1° canone e compassos 29 (2° tempo) e
32 do 2° canone.

O repertério do choro é marcado pela improvisagio e pela virtuosidade

mnstrumental, mas também pelas inflexdes melddicas que justificam o seu nome. Aparenta a

! BENT, Ian & DRABKIN, Willian. The New Grove’s dictionary of music and mucisians. 6 ed. London: Macmillan,
1988. v.9, p.284-285.
2BENT, lan & DRABKIN, Willian. Op. Ciz. v.3, p.689.
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outras formas populares, como o maxixe, 0 samba € o tango brasileiro (todas elas formas
binarias de ritmo sincopado). O chonnho é uma variante leve de choro, em que a linha
melddica tende a prevalecer sobre os jogos instrumentais.’

A pega de Aylton Escobar se encaixa nesta classificagio pelo uso da sincopa (como
especificado no item duracio). O compositor altera, contudo, a forma binaria classica do
choro, substituindo-a por uma alternincia entre os compassos binirio e ternirio. O cardter
virtuosistico é dado pela alternincia das linhas melédicas das duas vozes e pelo sucessio

ripida de intervalos diferentes (2* menor, 7* maior, 4* justa ou 5* justa principalmente).

CONCLUSAO

Através dos resultados obtidos na anélise, pode-se concluir que © material melédico
da peca € derivado de seis motivos principais, ¢ 0 material ritmico é derivado de 4
semicolcheias. A partir disso, é construida toda a peca.

Os intervalos que predominam no material melédico sio aqueles pertencentes s
classes de intervalo 1 e 5, que eqiiivalem a0s intervalos de 2* menor, 7* maior, 4* € 5* justas
na musica tonal. Deve-se frisar que o tema da invencio se inicia com um intervalo de 7*
maior, enfatizando o intervalo que também assume importincia nas duas outras pecas do
ciclo Trés Pequenos Trabalbos para Piano.

No material ritmico predomina o uso da sincopa, ajudando a caracterizar a peca
como chorninho e, consequentemente, remetendo 20 elemento nacionalista da peca.

Pode-se notar rigor com o processo de composi¢io, através do uso de: contraponto
a duas vozes, tema de um cinone retrogrado do outro, fraseado ritmico idéntico entre os
temas e as cdetZas dos dois cinones e nimero igual de compassos das subdivisdes de cada

um dos canones (introdugio, desenvolvimento e conclusio).

*ISAACS, Alan & MARTIN, Elisabeth. Diciondrio de Misica Zabar. Trad. Alvaro Cabral. Rio de Janeiro: Zahar,
1985, p.76.
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Il — SERESTA (Valsa-Chéro)

A principal caracteristica desta Seresta é 0 uso de um motivo principal que varia
durante toda a peca. As formas de acompanhamento também seguem este padrio,
utilizando variantes para tipos diferentes de acompanhamento. A pec¢a faz uso do
atonalismo livre como técnica de composigdo. Para a analise desta Seresza, foram utilizados
principalmente os parametros para a analise dos motivos de Amold Schoenberg. A anilise
segue as seguintes etapas:

- Altura: andlise do motivo principal; desenvolvimento do motivo; analise das formas de
acompanhamento;
- Parimetros duracgio, dinamica, timbre e textura;

-  Forma; Conclusio.

ALTURA - Anilise do Motivo Principal

Amold Schoenberg considera o motivo bésico como: “o germe’ da idéia. (..)Pode ser
considerado como “minimo miltiplo comum” ao inchiir elementos de todas as figuras musicais subsequentes e
“mdxcimo divisor comum” ao estar presente em lodas as figuras subseqiientes. (...)O motiv deve produir
unidade, afinidade, coeréncia, ligica ¢ fluéncia de discurso, ao ser usado de maneira conscientd’!

Mais adiante, ao exemplificar as formas do motivo basico, diz: ““as formas do motive sdo
obtidas pela variacdo do motivo bisico, produsindo nove material para utiligacdo subsegiiente. Esta
variagdo € obtida através da repeticdo em que alguns elementos sdo mudados ¢ o restante preservado. T ais
mudangas ndo devem produzir uma forma do motivo muito distante do motivo bdsico. (..) A forma do
motive pode ser mais profundamente desenvolvida através da variagdo sucessiva”> * Elstas colocagdes de
Schoenberg enfatizam bastante bem a importancia que o motivo basico e suas variagdes

assumem nesta peca. O motivo basico da pega é o seguinte:

- %\{'_—_—1 ‘f.

Fig. 43 — Motivo Basico

! SCHOENBERG, Amold. Fundamentos da composigido musical. Trad. Eduardo Seincrman. Sio Paulo: Edusp,
1993. p.35-37.
2SCHOENBERG, Arnold. Op. Cit. p.43-44.
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A caracteristica principal deste motivo é a presen¢a de uma sétima maior entre a
peniltima e dltima nota do motivo. Este é um dado muito importante, visto que nas outras
pegas do ciclo Trés Pequenos Trabalhos para Piano, o compositor também utiliza a sétima maior
em locais importantes da estrutura das pegas. Ao colocarmos este motivo na ordem normal,

teremos o seguinte:

T—

[0,1,3, 4]
Fig. 44 — Motivo na Ordem Normal

Na tabela a seguir foram colocadas as diversas formas deste motivo. Procurou-se
dar nimeros iguais a formas do motivos iguais, ou seja, que apresentem Os mesmos tipos de
variagBes. A letra minuscula representa cada uma destas repeti¢des da mesma variagdo do
motivo e que estejam transpostas. Pode-se observar que as variagdes do motivo se referem

mais as transformacdes melédicas do que ritmicas.

Compasso 1 — Linha Superior

Motivo 1

Compasso 4 — Linha Intermediaria

Motivo 1.1.a — Colocacio de
pausa entre notas; mudanca de
oitava

Compasso 6 — Linha Inferior

Motivoe 1.2 ~ Mudanca de
intervalos (2m para 3M; 2M
para 2m e 7M para 7m)

it
1T
e

ANy

o
RENE

Compasso 17 — Linha Inferior b K2 Motivo 1.3.a — transposicio;
= 1 mudanga de registro.

Compasso 18 — Linha Superior < Motivo 1.3.b — transposi¢do.
u Sl bl L | 5

Compasso 26 — Linha Inferior i —— Motive 1.4 — Motivo em

5  — i oitavas; mudanca de oitava da

: L ¥ r— Ultima nota.

Compasso 26 — Linha Superior 9"&;— oy Motivo 1.5 — Mudanca de

-

intervalo; mudangca de direcdo
de intervalo.

Compasso 28 — Linha Superior

Motivo 1.6 ~ Mudanga de
ritmo; acréscimo de notas ao
motivo.
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Compasso 31 — Linha Inferior

Motivo 1.7 — acréscimo de
apogiatura 20 motivo; mudanga

Intermediaria

< et de apenas 1 intervalo (2m para
2M)
Compasso 32 - Linha Superior Motivo 1.8.a — mudanca de
apenas 1 intervalo (2m para
3] 2M)
Compasso 37 - Linha A Motivo 1.3.c — transposi¢ao.

Compasso 37 — Linha Inferior

Motivo 1.9 — Mudangca de
intervalos (2m para 3m e 2M
para 2m)

Compasso 38 — Linha Inferior

Motivo 1.1.b - transposicdo;
mudanca de oitava.

Compasso 39 — Linha Inferior

Motivo 1.1.c — transposico;
mudanca de oitava.

Compasso 40 - Linha

Intermediaria

Motivo 1.3.d — transposicdo.

Compasso 41 — Linha Superior

Motivo 1.3.e — transposicio.

Compasso 41 — Linha Inferior

Motivo 1.10 -~ mudanca de
oitava da pemiltima nota.

Compasso 42 - Linha

I3 _—y T

Motivo 1.11.a — mudanca de

Intermediana o i~ — direcio das 3 primeiras notas,
P — mudanca de intervalo.
Compasso 42 — Linha superior Motivo 1.3.f - transposicdo;
} mudanca de registro.
P 0L T~ A + I

Compasso 44 — Linha Superior

Motivo 1.11.b —~ mudanga de
direcio das 3 primeiras notas,
mudanca de intervalo.

Compasso 46 — Linha Superior

Motivo 1.12 - Aumentacio
ritmica.

Tabela 12 — Andlise dos Motivos da Seresta
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FORMAS DO ACOMPANHAMENTO
As formas do acompanhamento seguem o mesmo padrio do desenvolvimento do
motivo, ou seja, a partir de um padrio basico, sdo feitas variagdes.
As formas do acompanhamento seguem trés tipos principais:
1- Linha melbdica utilizando intervalos de quartas e quintas;
2-  Graus conjuntos em semicolcheias;

3

i

Acordes com sobreposigio de tergas e quartas.

1- Linha melédica utilizando intervalos de quartas e quintas.

Forma principal de acompanhamento, caracterizando o acompanhamento de uma

seresta (baixo trabalhado):

’ ] 1
"3 —2 —
- - m 41}
L 2 4

Fig. 45 - Compasso 2

As variacdes deste motivo de acompanhamento ocorrem prinicipalmente pela

variacdo de intervalos, e pelo acréscimo ou omissio de notas:

Varacio 1

: — ]

2 e
wr P LT

Fig. 46 — Compasso 5

Variacdo 2
]
—er—i—ll et
A JQ‘ i ?
- ¥

Fig. 47 - Compasso 7-8
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Fig. 48 - Compasso 11

Varnacio 4
de te ™
,-.’. L z  — Iy
- 1

Fig. 49 - Compasso 18

Varnacdo 5

—~#'L = -+ ## -

Fig. 50 - Compasso 29-30

Variacio 6

r4% LI A
)

Fig. 51 - Compasso 37

2- Graus conjuntos em semicolcheias.
Esta é outra forma de acompanhamento que ajuda a caracterizar a peca CcOmo uma

seresta:

i ?};

Fig. 52 - Compasso 4

=

Variagdo deste acompanhamento:

=SE==——cc——— Nt
LT

Fig. 53 - Compassos 35-37
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3- Acordes com sobreposigio de tergas e quartas.
Estes acordes foram considerados como sobreposicio de intervalos pois ndo
guardam nenhuma relacio entre eles e, por vezes, aparecem isolados entre outras formas de

acompanhamento. Além disto, ndo tém nenhuma relacdo com a harmonia tradicional.

A- Sobreposigio de tercas
| !

== S

Fig. 54 - Compasso 14

1

e

Fig. 55 - Compasso 17 - Omissdo de uma Terga

Fig. 56 - Compasso 25 - Ter¢as maiores

B- Sobreposigdo de quartas (com inversdes) com segundas acrescentadas

O compositor Vincent Persichett: no hivro Twentieth Century Harmony considera a
possibilidade do acréscimo de segundas em acordes por sobreposigio de quartas.’

Na pega Seresta, ha uma predominancia dos acordes por sobreposigio de quartas
com acréscimo de segundas.

A classificacdo deste acordes foram divididos do segumnte modo:
1- Acordes por sobreposi¢io de quartas
2- Apenas uma quarta com segunda(s) acrescentada(s)

3- Acordes por sobreposicio de quartas com segunda(s) acrescentada(s)

3 Para matores detalhes sobre o uso de acordes de sobreposicio de quartas com segundas acrescentadas,
segundo Persichetti, ver ‘Sobreposicio de quartas’, da analise da peca Desancio, na pagina 104.
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1- Acordes por sobreposigdo de quartas

-

Fig. 57 - Compasso 18

B

Fig. 58 - Compasso 24

2- Apenas uma quarta com segunda(s) acrescentada(s)

B

Fig. 59 - Compasso 13
]
i

[3) i

.

Fig. 60 - Compasso 15

Fig. 61 - Compasso 16
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Fig. 62 - Compasso 17

5 i

Fig. 63 - Compasso 23

=

Fig. 64 - Compasso 29

==

Fig. 65 - Compasso 45
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3- Acordes por sobreposigio de quartas com segunda(s) acrescentada(s)

===

Fig. 66 — Compasso 12

i

Fig. 67 - Compasso 13

[ ]
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i

Fig. 68 - Compasso 36

S

Fig. 69 - Compasso 37

]
1l i

Fig. 70 - Compasso 41

Fig. 71 - Compasso 46

Estes acordes estdo combinados com baixos entre os compassos 22 e 25, e ocorrem

uma Unica vez, nio podendo ser considerados mais uma forma de acompanhamento, mas

0

apenas uma variante desta:

A%

—
I

]
7 b‘]’“--—s-—--' I

Fig. 72 — Baixos e acordes
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DURACAO

O termo Seresta se refere a uma forma de cancio derivada da Serenats, que é um
“nome genérico aplicado & miisica noturna de cardter popular, especialmente quando realizada ao relento”. *
Este género popularizou-se através do acompanhamento de musicos de chéro, a base de
flauta, violdo e cavaquinho (flauta como solista, o cavaquinho como ‘centro’ e o violdo na
baixaria’). °

O choéro foi o recurso de que se utilizou o misico popular para executar, a seu
modo, a misica importada que era consumida, a partir da metade do século XIX, nos saldes
e bailes da alta sociedade. A miusica gerada sob o impulso crador e improvisatorio dos
chordes logo perdeu as caracteristicas dos paises de origem, adquirindo feicdo e cariter
perfeitamente brasileiros, 2 ponto de se tornar impossivel confundir uma Polks da Boémia,
um Schottische escocés ou uma Walsa alemi com o respectivo similar brasileiro.’ Por causa
disto podemos compreender a denominagio entre parénteses de Valsa-Chorv: esta Seresta se
baseia no ritmo de Valsa (compasso ternario) com a instrumentagio do choéro.

A prncipal inovagio que o compositor realiza aqui se refere principalmente as
mudangas de compasso e 20 uso quase constante de poliritimia. Além da predominancia do
compasso 3 por 4, sdo utilizadas as férmulas: (7 por 8), (5 por 8), (4 por 4) e 2 por 4). As
ocorréncias de poliritimias s3o as seguintes (se refere a linha superior e linha inferior): 6
contra 8 notas, 2 contra 3 notas, 4 contra 5 notas, 3 contra 2 notas, 3 contra 4 notas.

Estes fatores ddo a peca um cariter bastante variavel, no que se refere ao ritmo.
Deve-se notar também o uso de sincopas no baixo entre os compassos 23 e 25, dando a
este trecho um carater mais de chéro do que de seresta, referindo-se ao subtitulo da pega.

O autor coloca algumas indicacSes de rubato e ritenuto, além de algumas cesuras entre

algumas frases, sugerindo uma certa liberdade ao intérprete no que diz respeito a0 ritmo.

* ANDRADE, Mario de. Peguena Histéria da Misica. Sao Paulo: Livraria Martins Editora, 1980. p.192.

5 ENCICLOPEDIA da Musica Brasileira Popular, Erudita e Folclorica. 3* Edi¢io. S3o Paulo: Art Editora:
Publifolha, 2000. p.724.

¢ ENCICLOPEDIA da Msica Brasileira Popular, Erudita e Folclorica. Op. Cit. p. 200.
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DINAMICA

As indicacdes de dinamica desta peca vo do ppp (pianississimo) ao ff (fortissimo). E
interessante notar que algumas dinimicas encontram-se entre parénteses. Segundo o
compositor, “Estas indicacies sdo somente para indicar que o intérprete ndo deve diminuir a sonoridade
mais do que 0 indicads. E que quando tem um ‘Biminuendo’, pode ser que o proxcimo atague seja muito
diminuido, entdo tem a indicagio entre parénteses para que nio seja uma sonoridade menor do que a
indicada”

No inicio da peca ha uma indicacio de l due mani molio cantabile, sugerindo ao

intérprete uma importincia sonora igual para as linhas da melodia e do acompanhamento.

TIMBRE E TEXTURA

Sendo uma peca para piano solo, a diferenciacdo de timbre ocorre principalmente
em funcgdo de articulacdes, acentos e tessituras utilizadas. Podemos notar o timbre
diferenciado que o compositor sugere 20 colocar a indicagdo de #ruto nos acordes da linha
superior entre os compassos 13 e 18. Entre os compassos 35 e 36 hd a indicacio de staccato
nas notas rapidas da linha inferior, provavelmente para imitar o rasqueado rapido do violéo.
Logo em seguida, no compasso 37, hi a indicacio na linha inferior de femuto com staccato,
diferenciando ainda mais o timbre. Desta parte até o fim da pega, ocorre uma sucessido de
variantes do motivo em Zenuto para realcar estas repeti¢bes do motivo.

A textura da peca é predominantemente a de uma melodia acompanhada, podendo
surgir um contraponto entre a linha superior e inferior, ou mesmo uma outra linha
intermedidria em contraponto. A parte que faz a melodia pode ser tanto a superior quanto a
infenior. Do compasso 37 ao final, a textura passa a ser exclusivamente polifénica, quando o

mesmo motivo é repetido sucessivamente em diversas vozes.

FORMA
A forma desta peca é livre, podendo ser dividida em algumas se¢des. Geralmente a
divisdo de cada parte ocorre em fun¢io de um grande crescendo que chega ao fortissimo.

Isto ocorre na primeira se¢do que vai do inicio da peca até o inicio do compasso 13. A

7 Depoimento Pessoal do Compositor. Nov./2000.
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proxima se¢do utiliza este mesmo recurso, terminando no compasso 27. Na terceira segio
ocorre o crescendo e o fortissimo, mas esta secdo ndo termina. HA um decrescendo em
seguida, na qual o compositor utiliza uma sucessdo do motivo principal da pega, chegando
até ao pianissimo do compasso 43. Entre os compassos 44 e 47 ocorre uma pequena coda,
repetindo 0 motivo mais uma vez e terminando com 0 motivo em ritmo aumentado. Estas
se¢Oes podem ser definidas quanto ao inicio e a0 fim, mas nfo possuem uma unidade entre
st no que diz respeito ao material utilizado, como acompanhamento, ritmo e textura. Isto
faz com que a peca pareca ndo ter uma forma definida, ao n3o manter a unidade entre as

se¢Oes; contudo a unidade é alcangada pelo uso de um mesmo motivo durante toda a pega.

CONCLUSAO

O compositor usa o principio da variacdo em muitos aspectos desta peca: 10 motivo
basico (ou principal), nas formas de acompanhamento, nas férmulas de compasso, no ritmo
e na forma da peca. O que caracteriza a pega é, entdo, o uso de um motivo basico e o
prncipio da variagio aplicado a varios aspectos da obra.

As vanacbes do motivo bésico referem-se principalmente as transformagdes
mel6dicas, incluindo: alteragdes de intervalos, transposicdes ¢ mudangas de dire¢io dos
intervalos. A presenca do intervalo de sétima maior entre as duas tltimas notas deste
motivo, faz com que este intervalo esteja em um ponto importante da estrutura da pega, da
mesma maneira que as outras pegas deste ciclo.

O elemento brasileiro se encontra na referéncia ao género da Sereszz ¢ do chébro.
Esta Seresta se baseia no ritmo de Valsa (compasso ternario) com a instrumentacdo do

chéro, de onde vem a denominacio Vala-Chére.
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3.3.3- MINI SUITE DAS TRES MAQUINAS (1970)

I - MAQUINA DE ESCREVER

A peca Mdguina de Escrever é o primeiro movimento da Mini-suite das Trés Mdguinas de
Aylton Escobar, composta em 1970 e dedicada a Lilian A. Farinha, Therezinha A. Penha e
para os pianistas do Conservatdério Carlos Gomes de Londnna — Parand. A Mini-suite foi
editada pela Musicalia em 1977.!

Inicialmente procurou-se constatar se esta peca era dodecafbnica ou atonal. As
mformagdes dadas pelo compositor na contracapa da partitura, sdo as seguintes: “.4
elementar ¢ irreverente mantira de se trabalbar uma série de doge sons e sew abandono sumdrio servem
apenas como estimulp 4 inventiva e fantasia dos jovens pianistas”’ *. Através da anilise preliminar
chegou-se a conclusio que esta peca faz uso do dodecafonismo de uma maneira nio
ortodoxa: em certas passagens introduz uma série dodecaf6nica; em outras partes faz uso de
um atonalismo livre. Além destas duas técnicas de composicdo, 0 compositor utiliza a
indeterminacio em alguns trechos desta pega.

Os compassos da peca foram numerados considerando-se o trecho de improvisagio
como um Unico compasso (23); o compasso logo em seguida da improvisagdo é o de
numero 24. A anilise da pega foi feita seguindo as etapas:

- Altura: analise da série dodecafénica, trechos com a série dodecafdnica inteira,
trechos com elementos da série permutados, trechos com partes da série, apogiaturas
utilizando um subconjunto da sénie; trechos atonais;

- Duracio;

- Dinamica, Textura e Timbre;

- Forma;

- Improvisacio;

- Conclusio.

! Para maiores detalhes sobre 2 composi¢do da pega, ver Entrevista, paginas 49-50.
2 Nota do compositor na contracapa da partitura. ESCOBAR, A. Mini-suite das Tréis Mdguinas (partitura) piano.
S3o Paulo: Musicélia, 1977.
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ALTURA

Analise da Série Dodecafénica

';g b be e b ‘ -
5 | n

Ik

'H

-

Fig. 73 — Compasso 5 a 7 - Série dodecafonica
Foram classificadas, inicialmente, as classes de alturas, os mntervalos, as classes de

intervalo e o vetor da série original. Ao nomearmos como notacio mbvel a primeira nota da

série [D=0], chegamos as seguintes classes de alturas:

Classesde | D | Eb | C |B| A# | G | G# | A | F# | C# FI|E
alturas 0 1 101 9 8 5 6 7 4 11 3

A seqiiéncia de intervalos ordenados entre estas classes de alturas, considerando a

inversdo de cada um, é a seguinte:

Intervalo {1 ou|{9 ou{l1l ou{1l ou|/9 ouil oull ou!9 ou/7 ou/4 ou |11l ou
11 3 1 1 3 11 11 3 5 8 1

As classes de intervalos sfo as seguintes:

La 1 13 Tt T Is I [ I3 s Ta J1 ]

Contando quantas vezes cada classe de intervalo apareceu na série, chegamos ao

vetor dos intervalos:

123456
603110

As classes de intervalos com maior ntimero de ocorréncias sA0 as de numero 1 (6
ocorréncias) e a de nimero 3 (3 ocorréncias). Os possiveis integrantes destas duas classes de

mtervalo sdo os seguintes:

Classe de intervalo Membros
1,11 Intervalos 1, 11, 13, 23, etc.
3,9 Intervalos 3, 9,15, 21, etc.

Na musica tonal, o intervalo 1, 11 eqiiivale a 2* menor, 7* maior € 2 9* menor; o
intervalo 3, 9 eqiiivale a 3* menor ou a 6* maior. H4 entio, uma maior probabilidade de

aparectmento destes intervalos quando aparece a série ou fragmentos cda sénie. Constatou-se



que hi uma maior ocorréncia de intervalos de 7* maior e 9* menor tanto quando o
compositor faz uso da série dodecafénica como quando nio faz. Este aspecto vai ser
exemplificado mais adiante.

Como foi visto no exemplo acima, a série original ocorre melodicamente nas linhas
superior e inferior, nio havendo ocorréncias harmoénicas da série (no sentido de

simultaneidade). Isto ocorre quase todas as vezes que aparece a série.

Trechos com a Série Dodecafdnica Inteira

A série aparece inteira e sem modificacdes:

i__f%-a ij===== ¢ :.
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Fig. 74 - Compassos 18 e 19 (1° tempo)
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Fig. 75 - Compassos 28 e 29

Trechos com Elementos da Série Permutados

| Sérieongnal | D|Eb |[C|BJA# |G | G# |A|F# | C# | F|E ]

As duas tltimas notas da série (F e E) ocorrem entre a 2* e 3* notas da série; ha repetigio

das notas (F), (F#), (G), (G#) e (A#); ha omissdo da nota (C#):
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Fig. 76 — Compassos 8 a 10 - Elementos da série permutados I
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Ha permutagio entre as duas ultimas notas da série (F e E); ha repeticAo das notas (F), (F#),

(G), (G#) e (A#); ha omissdo de um das notas (C#):
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Fig. 77 - Compasso 24 (com apogiatura) a 26 — Elementos da série permutados II

Trechos com Partes da Série

Parte da série (4 notas) transposta 6 semitons, com omissio da 3* nota:

| Série original | D [ Eb | C | B | A# |

lTranspostaésernitons] G# ] A l F# 1 F [ E l

te

re
et
5
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r -

Fig. 78 — Compasso 12

Parte da série em retrégrado e duas notas permutadas:

| Sérieoriginal | D | Eb | C | B |A# |G| G# | A|F# | C# | F|E |

lrewégrado | E | F [C# | F# | A [GHE|[ G [A#[ B [ C|Eb [ D |
l trecho da série

Notas permutadas ]

in }E o

e

fi

"’ g ﬁ,___
% =y 2
= A

> +

Fig. 79 - Compasso 19 e 20
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Parte da série on ginal com as duas dltimas notas permutadas e omissio do F# e C#:

[Séocorgmnal | D [Eb | C | B |A# | G |G#| A [F# [CE| F | E |

.

Trecho da D |Eb| F | E C B A1 G [G# ]| A
série Lok ,

%
1T

-
B4

%

r T .

D -
)] ¥
Fig. 80 - Compasso 21 e 22

Apogiaturas utilizando um Subconjunto da Série
Nos compassos 17, 22 e 34 ocorrem notas rapidissimas em apogiatura e que
pertencem a um mesmo subconjunto da série. Este subconjunto aparece algumas vezes

transposto, sendo formado pelas quatro primeiras notas da série:

T

| Série original [ D [Eb [ C [ B |

Ao colocar este subconjunto na ordem normal, temos o seguinte:

|
P L . )
&£ 13 el
b

e
Fig. 81 — Subconjunto da série[0, 1, 3, 4] TO

Na tabela abaixo foram colocados estes trechos contendo estes subconjuntos em

apogiaturas e em seguida a ordem normal destes trechos, com o respectivo compasso.
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Numero do Compasso Trecho Ordem Normal

Compasso 17
8‘“‘ mT -;w-l i
:__ 7
- fo 13 S te——
é [0,1,3,4]T8
r—
C
ompasso 22 g _ -
» I
» o oy
) - "A‘r b

e
o)

ﬁ [0,1,3,4] TO

£0,1,3,4] T6

-

Compasso 34

olgN
il

e

&
Tabela 13 — Subconjunto da Série Dodecafénica da Mdguina de Escrever

Trechos Atonais - Seqiiéncias de Intervalos da Classe 1

Na analise do vetor dos intervalos da série dodecafbnica constatou-se 2 ocorréncia
maior de intervalos da classe 1. Estes intervalos também se sucedem com freqiiéncia em
trechos atonais da pega, ocorrendo geralmente como intervalos de 74 maior ou 9* menor, e
como apogiaturas, notas rapidas ou como continuagiao de uma série apresentada. Ao
colocarmos estas notas na ordem normal, esta seqliéncia resulta numa escala cromaitica
ascendente. Na tabela abaixo foram colocados estes trechos atonais e em seguida a ordem

normal destes trechos, com o respectivo compasso de aparecimento.
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Numero do Trecho Ordem Normal
Compasso

Comp. 4 g

) #‘; ‘ 13 ]

=X g

bF

Comp. 11e 26

g‘ig I

ﬁz :ggs:z:#nt:
¥F
Comp. 1213
E ie |
e ..
[
[
131 g;:
¥

Comp. 14 e 15

*

=ie——rie 2

- ©
Iy < =
& b =%
=
Comp. 20 e 21
=
o —
= 7
Comp. 35
A
z. il >
g 9

Tabela 14— Seqiéncia de Intervalos da Classe 1 da Mdquina de E screver
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Outras Ocorréncias

No decorrer da pega hd outras ocorréncias melddicas que ndo se encaixam em

nenhum dos exemplos acima. Estas ocorréncias s3o:

1- cada linha apresenta um motivo que € executado de 2 maneiras: em unissono

(compasso 1 e 31) e em acordes alternados (compasso 2 e 32):

- E ;F
] I—————————
W ———
r = ke
= ,,

Fig. 82 — Compassos 1-2 ¢ 31-32

No compasso 16 ¢ apresentado uma variante do compasso 2, com 2 notas omitidas:

CH e D#:
4

R e

B ——
Y O yE R

Fig. 83 — Variante do compasso 2

2- Clusters: sio denominados de menor ambito pelo compositor, devendo ser executados
(segundo instrugdes do compositor) com os dedos agrupados e na regifo determinada na
partitura. Estes clusters ocorrem de varias maneiras:

- Isolados — compasso 11, 26 ¢ 36 na regido grave do piano, e no compasso 35 na regido
aguda.

- Em seqiiéncias — compassos 3-4 e 33-34 em seqiiéncias descendentes.

3- Glissandos ascendentes — compasso 10 e compasso 25.
4 Acordes diferenciados — hé dois acordes no final da musica que nfo guardam relacio

com o material apresentado anteriormente; contudo, estes dois acordes estio relacionados

entre si:
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Fig. 84 - Compasso 34 Fig. 85 - Compasso 35

O primetro acorde apresenta 9 notas diferentes e o segundo acorde apresenta as
outras 3 notas que faltavam no primeiro acorde para completar o total cromatico. O
interessante € que este segundo acorde é um acorde de Do Maior na misica tonal, soando
como uma dissonincia nesta pe¢a, ja que todo o seu matenial melddico oscila entre o

dodecafonismo e o atonalismo.

DURACAO

O compositor utiliza nesta pega a mesma figura ritmica para determmado padrio
melédico. Este tipo de associagido pode ser considerado como um tipo de sernalizagdo das
duragdes. Vio ser exemplificados abaixo as figuragdes rdtmicas associadas a cada figuracgio
melddica.
1- Notas ou grupo de notas repetidas: estas repetigdes sio realizadas sempre em
semicolcheias. Estas semicolcheias estdo agrupadas em 2 grupos (ou mais) de 4
semicolcheias cada. Isto ocorre nos seguintes compassos: 1-2, 9, 16,24 e 31-32.
2- (Clusters: Os clusters ocorrem de dois modos: 1solados ou em seqiiéncia. Quando
ocorrem em seqiéncia utilizam a figura de colcheia, quando estio isolados quase todas as
vezes usam a figura da semicolcheia. Os clusters aparecem em seqiiéncia de 4 colcheias nos
compassos 3-4 e 33-34; aparecem isolados em figuracido de semicolcheras nos compassos 4,
11, 26 e 36, e 1solados como colcheia no compasso 35.
3- Intervalos da classe 1: Os intervalos de 7* maior ou 9* menor da classe 1 aparecem de
varias formas. A mais caracteristica delas é na forma de notas rapidissimas ou apogiaturas.

Isto ocorre nos compassos 4, 10,11, 17, 22, anacruse do 24, 25, 26,34 ¢ 35.
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4- Série dodecafbnica: A série original aparece na musica sem modificacdes apenas trés

vezes; em cada uma delas é usada uma figuragdo diferente. Na primeira aparicio, nos
compassos 5-6-7, a série € apresentada inteira com colcheias; na segunda aparicio, nos
compassos 18 e 19 (1° tempo), a série é apresentada inteira em semicolcheias; na terceira
apari¢io, nos compassos 28 e 29, a série é apresentada em uma combinagio de colcheias,
semicolcheias ¢ notas rapidissimas.

5- Continuacdo da série: Nos compassos em que ha uma seqiiéncia de intervalos da Classe
1 de intervalos (7* maior e 9* menor), ocorrendo como continuagio da série, a figuragio
ritmica € de colcheias e semicolcheias combinadas. Isto ocorre nos compassos 8,12 a 15, e

19 a 21.

DINAMICA, TEXTURA E TIMBRE

As dinadmicas utilizadas aqui sdo as seguintes p (piand), mf (meszo forte), f (forte) e ff
(fortissimo). A dindmica est4 relacionada tanto com o aspecto ritmico como o melddico. As
ocorréncias si0 as seguintes:
1- Notas repetidas em semicolcheias: geralmente ocorre em prano ou indo do piano ao forte
através de um crescendo. Isto ocorre nos compassos: 1-2, 9, 16,24 € 31-32.
2- Clusters: os clusters em seqiiéncia ocorrem no for#e; clusters isolados sempre ocorrem
em fortissimo.

3- lutervalos da classe 1: estes intervalos em apogiaturas ou notas rapidissimas ocorrem

geralmente em forte ou fortissimo.

4- Série dodecafénica e sua continuacio: trechos onde ocorre a série dodecafonica seguido
de seqiiéncias de intervalos da classe 1, como nos compassos 52 8, 122 15¢18 a 21 a
dinamica € megzo forte. A série dos compassos 28 e 29 ocorre em forte.

Esta relacio verificada entre dindmica e determinadas figuracSes melddico-ritmicas,
pode ser considerada como seralizacio do parAmetro dinAmica.

A textura da pega em geral é monofdnica, com apenas uma linha melédica, sem a
utilizacdo de contraponto ou acordes. Os dois acordes do final ndo tiram este cardter de
monofonia da peca como um todo.

Podemos distinguir ocorréncias diferenciadas de timbre nesta pega, apesar de ser

uma pega para piano solo. O timbre se diferencia através do uso de clusters, notas repetidas,
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apoguaturas, notas rapidissimas, glissandos e através das notas soltas com diferentes
articulacdes (legato e staccato). Essa diferenciagio timbristica é o que da caracteristica peculiar

a obra, fazendo com que se assemelhe sonoramente a uma maquina de escrever.

FORMA

Esta peca pode ser analisada como uma forma tripartida: a primeira parte é uma
pequena introducio; a segunda parte um desenvolvimento; e a terceira parte como
recapitulagdo da primeira parte:
- apnmeira parte ocorre entre 0s compassos 1 e 4;
- asegunda parte est4 dividida em quatro frases: do compasso 5 a 11, do compasso 12 a
17, do compasso 18 a 22; a quarta frase seria a improvisagdo no compasso 23;
- arecapitulagio do inicio ocorre entre 0s compassos 31 e 36.

Deste modo, este movimento pode ser considerado como escrito na forma A B A

no sentido de B ser diferente de A e de A’ ser uma recapitulagio de A..

IMPROVISACAO

O intérprete fica livre para improvisar em um quadro aleatério de 45 segundos, cuja
unica especificacdo do autor na contracapa da partitura é observar os caracteres expressivos
que estio inseridos anteriormente. Todos os pardmetros do som (duragdo, intensidade,
altura e timbre) podem variar neste trecho.

Através da anilise fica mais claro entender 0 que o compositor quer dizer com
‘caracteres expressivos’. O compositor se refere aqui ao uso das figuragdes melddicas e
ritmicas ocorridas anteriormente, ou seja: notas repetidas, clusters, glissandos, apogiaturas,
notas rapidissimas com intervalos de 7* maior ou 9* menor e seqiiéncias destes intervalos
em colcheias e semicolcheias em Jgato e staccate. O que auxilia o intérprete aqui é ele
estabelecer uma ordem mental destes acontecimentos e, a partir disso, improvisar.

A imdeterminacic na musica fica quase somente restrita a este trecho de
improvisagdo. De modo geral, a notacio utilizada pelo autor é bastante precisa quanto a
duragdes, intensidades e timbres. Nos trechos que ocorrem csters de menor ambito, a

notagdo no é precisa no que se refere ao parametro altura.

146



CONCLUSAO

Através da andlise é possivel identificar figuracdes melddico-ritmicas da peca € suas
relagdes com dinimica e timbre. Cada aspecto de um destes fatores esta relacionado com
outro, dando unidade 4 obra. A andlise desta pega torna-se imprescindivel no sentido de
uma identificagio dos elementos constituintes da peca para uma melhor improvisagdo por
parte do intérprete.

O compositor utiliza a sére dodecafénica de maneira bastante simples. A série
aparece sem nenhuma alteracdo (omissdo ou permutagio de elementos) apenas 3 vezes,
sempre ocorrendo na sua forma original. Ao abandonar a série, Aylton Escobar utiliza os
principais intervalos contidos na propria série, ou seja, intervalos de 7* maior € 9* menor
(classe de intervalo 1 da “Teorta dos Conjuntos’).

O aspecto ritmico esta diretamente relacionado ao melddico, ao utilizar 0 mesmo
padrio ritmico para determinada ocorréncia melddica. O intérprete, 2o improvisar
utiizando estes padrdes, remete o ouvinte aos ‘caracteres expressivos’ inseridos
anteriormente pelo compositor..

Todos estes aspectos servem para dar unidade a obra e dar um carater de ‘imitagio’

do som de uma miquina de escrever.
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11- CAIXINHA DE MUSICA

Esta ¢ a peca mais curta da série Mini-Suite das Trés Mdqguinas, com apenas 23
compassos. Como a primeira peca do ciclo, Caixinba de Miisica faz uso do dodecafonismo de
uma maneira nio ortodoxa: em certas passagens introduz uma série dodecafbnica; em
outras partes faz uso de um atonalismo livre. Além destas duas técnicas de composi¢io, 0
compositor utiliza a indeterminagio em alguns trechos.

A técnica de andlise “Teoria dos Conjuntos” fo1 utilizada para a analise da séne
dodecafénica e sua interacio com os trechos atonais. Para a analise dos motivos ritmicos
foram aplicados os parametros utilizados por Amold Schoenberg.

Os compassos da pega foram numerados considerando-se o trecho de improvisagio
como um unico compasso (19); o compasso logo em seguida da improvisagio € o de
namero 20. A anilise da pega foi feita através das seguintes etapas:

- Altura: anilise da série dodecafénica, trechos com a série dodecafénica inteira, trecho
com elementos da série variados, trecho atonal utilizando um subconjunto da sére;

- Duracio;

- Textura;

- Dinamica e Timbre;

- Improvisacio;

- Forma;

- Conclusio.

ALTURA
Analise da Série Dodecafbnica

A série dodecafonica original aparece pela primeira vez nos seguintes Compassos:
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Fig. 86 — Compasso 1 a 3 — Linha Superior
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Fig. 87 ~ Série Dodecafdnica
Se nomearmos como notacio mével a primeira nota da séoe [E=0], chegamos as

seguintes classes de alturas:
Eb | G |F# | CH# | C | Ab | Bb

Classes de E B F D A
Alturas 0 7 1 10 5 11 3 2 o 8 4 6

A seqiiéncia de intervalos ordenados entre estas classes de alturas é a seguinte,

considerando a inversdao de cada um dos intervalos:
oul{4 ou{ltou{7 oujllou|8 ocu
8 1 5 1 4

2 ou
10

7 ou{6 ou{? ou(7 ou|b
5 6 3 5 6

Intervalos

As classes de intervalos s@o as seguintes:
3 [5 J6 14 [1 [5s [1v 14 [2 |

Lcr |5 [6
vetor dos intervalos, contando quantas vezes

A partir destes dados chegamos ao
cada classe de intervalo apareceu na série:

123456
211232

A classe de intervalo com maior niimero de ocorréncias € a de nimero 5 (3
A - s . . A
ocorréncias). Na musica tonal, estes intervalos correspondem 2 4* Justa ou 5* Justa.

Foi identificado um subconjunto da série ao analisa-la dividida em 4 tricordes:

q_

o
T
]

il . A} Py
prosy 4
il 131 E%edd
') LB ool 1 €% )

Fig. 88 — Série dividida em 4 tricordes
Colocando cada tricorde na ordem normal:

ki

[Ty
ey I be [
i

4 —

%—-0 T T— e — fr5—E
Ve |

[0,1,7] [0,1,7] T10 [0,1,7]T2 [0, 2, 4]

Fig. 89 — Tricordes na ordem normal
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Podemos identificar o subconjunto [0, 1, 7] que se repete transposto 2 vezes em
seguida (T'10 e T2), e o subconjunto [0, 2, 4], que ocorre apenas uma vez. Este subconjunto

[0, 1, 7] 1 se repetir varias vezes no trecho atonal, como veremos mais adiante.

Trechos com a Série Dodecafonica Inteira

O0 Séne orniginal

Fig. 90 - Compassos 4 a 6 - linha superior

RO — Série Retrograda
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Fig. 91 - Compassos 1 2 6 — Linha inferior

Enquanto a série original é apresentada duas vezes na linha superior entre os
compassos 1 e 6, a série retrograda é apresentada apenas uma vez na linha mnferior. Na linha
superior os valores das notas sdo menores e ha repeticdes imediatas de elementos da série,
na linha inferior os valores s3o maiores e os elementos n3o se repetem. Entre os compassos
de 1 2 6 a linha intermediaria apresenta um ostinato formado pelos 7° e 8° elementos da

série origmnal:

e
e — ]

Fig. 92 — Ostinato

Qutras ocorréncias da série inteira

Fig. 93 - Compassos 6 a 9 — Linha superior
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Fig. 94 - Compassos 7 a 9 ~ Linha inferior
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Nestes compassos anteriores o ostinato da

compasso 7.
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Fig. 95 - Compasso 20 -23

No trecho acima ocorre uma re-exposi¢do da série original na linha superior. A linha

intermediaria apresenta o ostinato do inicio da obra em valores musicais maiores. Sdo

apresentados 10 elementos desta série na linha superior; os dois elementos que faltam sdo

apresentados na linha inferior em sentido retrdgrado. E como se a série iniciasse na linha

superior € continuasse na linha inferior, s6 que iniciando do final:

Inicio da série

-

=

LIN

o

TH

g
T

)]

Fim da série &

%

TR

Fig. 96 — Série original formada pelas notas das linhas superior e inferior
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Trecho com elementos da série variados

Neste trecho ocorre uma variacdo da série O10 e seu retrogrado:
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Fig. 97 - Compasso 152 18
f) 4
a2 = ] SR |
; ‘f’?f — h‘.p:r L = F ) H E? ] ] m = =i o YR i‘"al ‘JE
B o S bo ! oS L
Fig. 98 - Série 010 Variada Fig. 99 - O10
Para comparar a série variada O10 com a série O10, omitiu-se a nota MI da série
variada:
#
= 51 — L.—. oy b’z‘r‘
o B T
T bo

Fig. 100 — Omissdo da nota Mi

Analisando as classes de alturas, os intervalos e as classes de intervalos desta série

variada O10:

D= 0]
Classes de D A Eb C F B C# |T# G Bb | Ab
alturas 0 7 1 10 3 9 11 4 5 8 6
Intervalo |7 ou{6 oul9 oui5 ou|6 ou|2 ou|5 ou|l ou|3 ou|ldou
5 6 3 7 6 10 7 11 9 2

| Classes de Intervalos |5 16 |3 15 16 12 [5 [1 |3 [2 ]

Para comparar melhor as classes de intervalos entre a série variada O10 e a série

010, sera deixando um espaco em branco entre o 6° e 7° valores da série variada O10:
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Série Variada O10

a5 j6 [3 Is Je T2 T 5 T1 I3 ]2
010 T T
LC 5 [6 [3 [5 Je [4 1 5 J1 Ja J2 |

As setas indicam as duas Unicas classes de intervalos que ndo sio iguais. Sendo

assim, conclui-se que a série utilizada nos compassos 15-16 ¢ a O10 (variada) e a série

utilizada nos compassos 17-18 é a R10 (variada).

Trecho atonal utilizando um subconjunto da série

B —
r »r !#.._
4+ Ffrbe de fp Palt He o
s : SEin== =
e gl g,
m-ﬂ —j—d—' ' e e i S T S
D) ' = ‘ — s

Fig. 101 - Compassos 10 2 14

Nestes compassos nio foi possivel encontrar trechos da série, apenas o subconjunto

[0, 1, 7] da série original explicado anteriormente. O subconjunto [0, 1, 7] ¢ encontrado uma

vez em cada compasso deste trecho, transposto ou invertido. Deve-se observar 0 uso de

ostinato na linha intermedidria nos compassos 12, 13 e 14. Na tabela abaixo estio

especificados o trecho e a ordem normal de cada subconjunto.

Compasso Trecho Ordem Normal
Compasso 10
L -
7 frs
[0,1,71 T2

Compasso 11

LEEEs

[0,1,7] TO
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Compasso 12

Ee==

[0,1,71 19
%,J ¥
Compasso 13
S __ ... -

mﬂ : [0,1,718

Compasso 14

»

J [0,1,7] 19

Tabela 15 - Subconjunto da Série da Caixinba de Misica

DURACAO

Este movimento utiliza poucas figuras ritmicas diferentes, que ao se combinarem

formam motivos ritmicos. As figuras ritmicas utilizadas sio: colcheias, seminimas

(pontuadas ou nfo) e minimas (pontuadas ou n3o). Esporadicamente aparece uma pausa de

colcheia ou seminima. Os motivos ritmicos geralmente estdo vinculados a tipos diferentes

de articulagio (legato ou staccars). Foram considerados como sendo variagdes do mesmo

motvo ritmico aqueles motivos que apresentam as mesmas figuras stmicas com

articulacdes diferentes.

Compasso Ritmo Descricio do Motivo
Compassos 12 5,7, 122 14 I l Motivo 1 — Ostinato na linha
intermedidria
g rd 7

Compasso 6 Motivo 1.1 -~ diminui¢do
s 7 ritmica

Compassos 20 a 24 J t J “ Motivo 1.2 - aumentagio
: ' ritmica

Compassos 1, 4, 7,9 e 15

il —

= N
=N
- N
i, Y-
S

Motivo 2 - Staccato
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Compassos 11 e 13

Motivo 2.1 - Legato e staccato

PV A S 4
e ] 3 .
Compassos 3, 8, e 12 Motivo 2.2 - Lgato
PV A A S a4
W
Compassos 2, 5, 6, 10 e 14 l h Motivo 3
g v s
--_.Q..-"‘ ] L]
Compasso 6 Motivo 3.1 — espelho ritmico
| h entre o 1° tempo e 0 20 /30
< L0 s tempos
b -
Compasso 20 Motivo 3.2 - vartagdo de
! l I h articulacio
PR 4 rd
Compassos 8, 9 e 14 Motivo 4
TR
\\:', e el

Compassos 1-2 e 3-4

Motivo 5 - linha inferior

Compassos 5-6 e 13-14

Motivo 5.1 —vanagio ritmica

Tabela 16 — Motivos Ritmicos da Caixinba de Miisica

TEXTURA

A estrutura da pega ¢ polifonica, com duas vozes contrapontisticas (linha superior e

linha inferior) e uma terceira voz (linha intermediaria) em ostinato. Pode-se definir a peca

como uma invencio. *

A série dodecafbnica original assume a fun¢io de tema: ela ocorre duas vezes entre

os compassos 1 e 6 na linha superior, e entre os compassos 7 € 9 na linha mfenior. A série

retrograda da original funciona como contra-tema, aparecendo entre Os compassos 1 e 6 da

linha inferior e entre os compassos 7 ¢ 9 da linha superior. O carater contrapontistico

permanece entre os compassos 10 e 14, apesar de nio ocorrer nenhuma vez a série inteira

neste trecho.

! Para maiores detathes sobre o termo ‘invencio’, consultar andlise do Chonnho na pagina 122,
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A pega passa a ser monofonica entre os compassos 15 a 18, com a série origmnal €
retrograda (transpostas) divididas entre as linhas superior e inferior. No compasso 20 a série
original é executada quase completa na linha superior; na linha inferior aparece o inicio da

série em retrogrado (ou o final da série da linha superior, como exemplificado acima).

DINAMICA E TIMBRE

O compositor faz poucas indicagdes de dinamica nesta pega. No inicio da pega ha a
indicacdo de mp (mezzo pians). Somente no final da pega (compasso 20) hi a indicacdo de p
(piano) e uma diminuindo que vai até o ppp (péanississimo) do final. (compasso 23).

Sendo uma pega em contraponto a duas vozes, o intérprete deve observar e
sobressair 0 tema ou os elementos que possam ser denominados como tema. Nesta pe¢a a
série dodecafbnica original assume a fungdo de tema. Entre os compassos 10 ¢ 14, no qual
n3o ha nenhuma apari¢io da série, deve-se sobressair 0 subconjunto da séne original.

O timbre desta peca caracteriza-se pela utilizacdo da regifo mais aguda do piano,

pela presenca constante de kgato ou staccato, € pela indicagdo do uso livre do pedal.

IMPROVISACAO

O intérprete fica livre para improvisar em um quadro aleatério de 30 segundos.
Todos os parametros do som (duragio, mntensidade, altura e timbre) podem variar neste
trecho.

Este trecho de improvisacio nio se refere a utilizagio de varnagdes da sére
dodecafonica pelo intérprete, e sim a elementos melédico-ritmicos. O elemento melédico-

ritmico que se encontra mais em evidéncia nesta peca € o inicio da série ongmal:

B e —_
” . A .
{l - f* - 1+ » .
s i IQF::
ey e —

Fig. 102 - Compasso 1 — Linha superior

Quando ocorre a série original ou sua transposi¢io, sempre € utilizado este ritmo,
articulacio (staccato) e mversio de intervalos. Isto faz com que estas seis primeiras notas da

série dodecafonica assumam a funcio de tema de invengio, cada vez que reaparecem.
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Este deve ser o prncipal elemento utilizado pelo intérprete na improvisacio,
alternando-o na linha superior e inferior, procurando transpo-lo em cada aparicio. Outro
elemento que pode ser utilizado na improvisagdo € a repeticdo de notas em colcheias ligadas

de duas a duas, como ocorre no exemplo abaixo:

Fig. 103 - Compasso 3 — Linha Superior

O que auxilia o intérprete na improvisagdo ¢ estabelecer uma ordem mental destes
dois elementos principais. O compositor coloca uma indicagio no quadro aleatério de
sempre pint rallentando. Isto indica que os 15 segundos finais da improvisagio devem ser em
rallentando.

A indeterminacdo na musica fica quase somente restrita a este trecho de
improvisagdo. De modo geral, a notagdo utilizada pelo autor é bastante precisa quanto a
alturas, duragOes, intensidades e timbres. O que pode dar mais liberdade ao mtérprete é o

uso de cesuras e fermatas, e a indicagio de rifenuto em varios trechos da pega.

FORMA

Podemos considerar uma parte inicial como sendo a exposicdo das idéias a serem
apresentadas, um desenvolvimento deste material, € uma pequena re-exposi¢io do material
no final da pega. Para chegar a este resultado considerou-se a série dodecafénica utilizada,
0s motivos ritmicos e as cesuras € fermatas que ocorrem 2o longo da pega. O compositor
utiliza estas cesuras para indicar e definir as frases musicais. Antes destas cesuras e fermatas
ha sempre um ritenuto, auxiiando na definicdo de cada parte da misica.

A exposicdo do matenial ocorre entre os compassos 1 e 6, onde aparece duas vezes a
séne dodecafOnica original na linha supernior, e a série original retrégrada na linha inferior.
No final do ultimo compasso deste trecho ha um rifenuto seguido de uma cesura com
fermata.

Do compasso 7 até o final da improvisagdo (compasso 19) ha um desenvolvimento

das idéias da exposi¢do. Este desenvolvimento ocorre prncipalmente pela variacio no
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tratamento do material melédico, através de transposicdo da série, uso de um subconjuato
da série no trecho atonal e improvisagdo. Entre cada parte deste trecho ha um ritenuto e uma
cesura. A caracteristica deste trecho é a auséncia de ostinato em varios compassos, 0 que
130 acontece na exXposiGao ou na re-exposi¢ao.

A re-exposigio acontece entre os compassos 20 e 24, onde um trecho da série
onginal (10 elementos) é apresentada novamente na linha superior, enquanto a linha inferior

apresenta um trecho da série original em retrogrado (3 elementos).

CONCLUSAO

Podemos observar que o compositor nio faz um uso ortodoxo da sére
dodecafénica nesta pega, repetindo elementos ¢ até mesmo abandonando a prépria série em
algum trecho. A pe¢a pode ser caracterizada como uma inven¢do, ao fazer uso de um
contraponto a duas vozes. A série dodecafénica onigmal assume a funcio de tema da
invengdo, a0 ocorrer ora na linha superior, ora na hnha mferor.

No trecho no qual ndo pode ser identificada nenhuma aparigao da série (compassos
10 a 14), fo1 observada a presenca de um subconjunto da série. A unidade deste trecho em
relagdo ao resto da peca é dada pela presenca de motivos ritmicos apresentados
anteriormente, uso de mesmas articulagdes para estes motivos ritmicos e ocorréncia do
ostinalo em alguns compassos. A identificagdo de todos estes elementos é importante para
uma boa improvisacio por parte do intérprete.

O uso de fermatas e/ou cesuras entre cada frase, precedidas de rizenuto, proporciona
a lembran¢a do som de uma caixinha de musica. Parece que a corda da caixinha de musica
esta acabando e depois recomeca novamente no mesmo andamento, até o grande rallentando
do final. Além disso, a escolha da regido aguda do piano e a presenca de motivo em osiznato
em compasso ternario, faz com que a sonoridade da pega se assemelhe a sonoridade de

uma valsa de caixinha de musica.
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IT1I- O CORACAO DA GENTE

Esta pega ¢ a mais longa da Mini-Suite das Trés Mdguinas, sendo dividida em trés
segOes principais com os subtitulos: Infincia, Juventude € Velbice. Como as outras duas pegas
deste ciclo, Coragio da Gente faz uso do dodecafonismo de uma maneira nio ortodoxa: em
certas passagens introduz uma série dodecafonica, repetindo alguns dos seus elementos; em
outras partes faz uso de um atonalismo livre, com motivos ou partes da série onginal. Além
disso, em alguns trechos utiliza a técnica de composicio Indeterminacdo.

As trés partes desta pega estdo baseadas na mesma série dodecafOmnica original. Cada
uma é precedida por um os#zxate, no qual o autor procura imitar o som das batidas de um
coragdo. Cada parte possui féormula de compasso distinta e cada uma usa uma regiio do
teclado: a Infincia o registro agudo, a Juventude o registro médio € a V'elbice a regido grave.
Apesar do uso de uma mesma série dodecafbnica nas trés partes, sua forma de utilizacio é
diferente: na Infidncia a sénie € utilizada em unissono nas duas vozes; na Jauwventude a textura da
peca é predominantemente a de uma melodia acompanhada; em Velbice o compositor usa a
série dodecafénica original como tema de uma invencio a duas vozes.

Os compassos da pega estio numerados da seguinte forma: os ostimatos que
representam as batidas de um coragdo foram considerados como uma ‘ponte’ entre cada
secdo; sendo assim, 0os compassos de ostnato ndo estio numerados. As numeracdes de
compassos comegam do inicio de cada se¢do, na nota d6 da linha inferior.

A analise de altura e duracio foi subdividida em Infdnca, Juventzede e Velbice. A anilise
da série dodecafbnica original, dos trechos contendo custers, da dinamica, da textura, do
timbre e da forma foi feita sem subdivisio, apontando as peculianidades de cada secio.

A anjlise da pega sera feita através das seguintes etapas:

- Alturas: analise da série dodecafonica, analise dos trechos com clzsZers e andlise da altura
em cada uma das segdes: trechos que contém a série dodecafénica inteira, trechos que
contém partes ou subconjuntos da sérnie e trechos atonats;

- Duragio: analise de cada uma das se¢des;

- Dinamica, textura e timbre;

-  Forma;

- Conclusio.
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ALTURA
Anilise da Série Dodecafonica Original
A série dodecafdnica original ocorre pela primeira vez entre os compassos 1 € 3 da

Infincia, em unissono entre as duas linhas:
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Fig. 104 — Compassos 1 a 3
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Fig. 105 — Série Original

Analisei a sére orgnal através da “Teoria dos Conjuntos”, classificando
inicialmente as classes de alturas, os_intervalos, as classes de intervalos € o vetor da série.

Se nomearmos como notacdo movel a primeira nota da série [G=(0], temos as
seguintes classes de alturas:

Classe de G |F#| C |Db|Bb | Ab| F D | Eb A | E B
alturas 0 11 5 6 3 41 10 7 8 2 9 4

A seqiiéncia de intervalos encontrados entre as notas da série foram os seguintes:

Intervalo f1ouj6 oujil oul9 oul2 ou|9 oul9 oujl oul6 ou}{7 ou|7 ou
1 6 11 3 10 3 3 11 6 5 5

As classes de intervalos sdo as seguintes:
Lct T6e 1 T3 T2 13 I3 1t Te [5 5 |

O vetor dos intervalos é:

123456
313022

Nesta série nfio ha possibilidade de ocorréncia de intervalos da classe 4; por outro
lado, as classes de intervalo 1 e 3 sdo as que terdo maior nimero de ocorréncias. Os

mntegrantes destas classes sdo:
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Classe de mtervalo Membros
1 Intervalos 1, 11, 13, 23, etc.
3 Intervalos 3, 9, 15, 21, etc.

Mais adiante estes dados serio confrontados com os resultados encontrados na

analise dos trechos atonais de cada uma das partes da pega.

Trechos com Clusters
O compositor utiliza dois tipos de notagio para a execucio do Cluster nesta pega:
uma notagio para tocar com os dedos agrupados (menor idmbito) e outra com a mio

espalmada (maior ambito):

Cluster Cluster
Menor ambito Maior ambito
Fig. 106 Fig.107

Neste caso, o compositor determina que devem ser tocados ““fodos o5 sons contidos:

teclas brancas e pretas”.!

Ostinato Com Clusters

Cada uma das partes da pega é precedida por um ostinato, no qual o autor procura
imitar as batidas de um coracfo. No final hd uma pequena cods com o titulo A Morte, a qual
também é precedida pelo mesmo ostinato. Este ostinato é formado por Clusters de menor
ambito na linha superior e de maior ambito na linha inferior, que se alternam seguidamente,

como se fossem os sons das batidas de um coracio:

e e ——
.l i lfg
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s © & 4 o &y 3
ra3 . Tt

:”;__Iv %_Iv

8 ................................................... " |

Fig. 108 — Seqiéncia de Clusters

! Nota do compositor na contracapa da partitura. ESCOBAR, Aylton. Mini-Suite das Trés Maquinas. Sao Paulo:
Musicalia, 1977.
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Antes das partes Infénda e Juvemtude este ostinato se repete em crescendo, do pp
(panissimo) a0 f (forte), e acelerando, e chega até a oitava em C no registro grave. Antes da
Velhice, o autor coloca a indicagio para o intérprete ndo crescer e ndo acelerar neste ostnato,
chegando até a mesma oitava na regifio grave. Antes da Morte, hi a indicacéo para rallentar e

030 crescer neste trecho, repetindo até que haja uma “sincope cardiaca”, conforme escrito.

Qutras ocorréncias de Clusters
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Fig. 109 - Compasso 10 da Infinda
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Fig. 110 - Compassos 13 e 14 da Infanda

No compasso 13, o compositor utiliza a notacio do grande begzeadro e do grande bemol
ao lado do cluster, para indicar, respectivamente, teclas brancas na linha supenor e teclas
pretas na linha inferior. Pela regido do pentagrama na qual estes dois tipos de custers estdo
colocados, se deduz que o pianista deve realizar o trémulo indicado na mesma regiio com a
mio direita, fazendo o cluster da linha superior nas teclas brancas enquanto a mio esquerda

faz o cluster da linha inferior nas teclas pretas. >

? Para maiores detalhes relativos 20 uso desta notagio de grande bequadrs e do grande bemsol, consultar o estudo
Notago na Obra para Piano de Aylton Escobar na pagina 89.
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INFANCIA
Trechos com a Série Dodecafonica Inteira

A série dodecafbnica original ocorre integralmente uma Unica vez nesta segio da
pega, entre os compassos 1 e 3, conforme exposto acima. Somente aparecera outra série
sem omissdo, adi¢do ou permutagio de elementos entre os compassos 11 e 12. Desta vez, a
série utilizada é o retrdgrado da original, ocorrendo também em unissono entre as duas

linhas:

- 1} 1
(m I T+ {)i P - I —} n

UL, &5 e | ) L

[ f'-. il L ;;'

Fig. 111 — Compassos 11 e 12

)
- Il
s 5 /T Y e ——

) 1 b1 € u Wi

"’%‘“‘"9’""‘4’” 5 LS M
Fig. 112- RO

Trechos com adigio de elementos na série dodecaf6énica

Logo em seguida a primeira aparicio da série origmnal entre os compassos 1 e 3,
ocorrera a série retrograda com alguns elementos adicionados. Esta série apatece entre a
ultima nota do compasso 3 e a primeira nota do compasso 5, com elementos das linhas
superior ¢ inferior, ocorrendo algumas repeticSes em unissono nas duas linhas. As notas na

cor vermelha designam aquelas que fazem parte da série no retrbgrado:

8“:'”“"1
. E,f -~ be = Z
ety e =
( i —— = 2

il F o

¥

= CAN

Q@Qm &@'tb
s
L
DR
L j
Il
$aer

Fig. 113 - Final do compasso 3 a0 inicio do compasso 5
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Fig. 114 - RO

As notas que ndo pertencem a série formam um intervalo da classe 1 com a nota
anterior ou posterior. Os intervalos da classe 1 sio os que tém maior nimero de
ocorréncias na série orginal. No trecho acima é sempre formado um intervalo de 13
semitons (classe 1) com a nota anterior ou posterior. As notas que formam este intervalo

foram colocadas em um retingulo para uma melhor visualizagdo:

@ ’ o
T g = ba g - 7
Il . — by | — Bt -
prd =y hi1¥
e 7 g i
O3] ——— = s =
g - ] -
s = N 1 T . e
Z A Y}
5 7 =
S & o
= -
¢ p
Fig. 115 — Trecho com Intervalos da classe 1
. e - © B
) - % e
Fal - *
YEo . Jy
s BT oy hi iy ey
Dj " © fo—%°
Fig. 116 — Intervalos da classe 1
Quando colocados na Ordem Normal, estes intervalos ficam assim:
]
p
F ol J5, £
a2 — TE  — — Ty ') s
Y] <53 H;O & “3 i

Fig. 117 — Ordern Normal

Trechos com permutagio ou partes da série

. A #:5 B ﬁ...
B—Fat el ~

o == ]

tal : 2. m ! 3 w )

e #,,_#_1; =
Fig. 118 - Final do compasso 5 20 inicio do compasso 7

Neste trecho aparecem 8 elementos da série O9 na voz mferior. Na superior
aparecem inicialmente os trés Ultimos elementos da série original e, em seguida, os 4

elementos da série que faltavam na linha inferior. A série O9 é a seguinte:
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QJ;"#D ¥ 1
Fig. 119 — Série O9
09 |E [D# A [Bb |G [F [D [B |C [F# [C# |G# |

O que estd escrito em negrito referem-se aos integrantes da série encontrados na
linha inferior. Apds os dois elementos iniciais da série (E ¢ D#), aparecem os trés Gltimos:
F#, C# ¢ G#; em seguida C, F, e G. Os sons restantes (A, Bb, D e B) encontram-se na
linha superior do compasso 6. As trés notas da linha superior do final do compasso 5
designam as trés ltimas notas da série original, ocorrendo na mesma configuracio ritmica

da sua primeira apari¢io no compasso 3:

e -
® .
] » 1
e EEEE==
D) == D)
L g :
—= ¥ DRSS
Fig. 120 - Final do Compasso 5 Fig. 121 - Compasso 3 (Primeiro tempo)

Seqiiéncia de intervalos da classe de intervalos 1

Em algumas partes da pega nas quais nio é possivel identificar trechos da sére
dodecafénica, podemos encontrar seqiiéncias de intervalos da classe 1, constatando a
relacdo existente entre as alturas dos trechos atonais da peca com as alturas da série
dodecafénica original, cujo vetor apresentava predominancia de intervalos da classe 1.
Quando colocada na ordem normal, esta seqiiéncia de intervalos da classe 1 forma um

trecho cromatico:

Compasso Trecho Ordem Normal

Compasso 7 ]

: e —— | —

e

&@‘:’-
)

G@@D
it

b
LY
oL
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Compassos 8-9 3

ol
o

!
pam

Compassos 9-10 f

ﬁ r3 T
—— ‘W“l 2
3 T
e -

hin

Compasso 14

e

rAh 1
y

i
o

¥

Tabela 17 — Seqiiéncia de Intervalos da Classe 1 do Coragio da Gente (Infincia)
Trecho Atonal

H2 um trecho da peca no qual n3o é possivel encontrar nem um trecho da séne

dodecafénica nem um trecho utilizando seqiiéncia de mntervalos da classe 1.

g 5@, £io

(3]

1] £ |* l L
1’ . f, &i

)

L §

——d
e
-

#

Fig. 122 - Compassos 7 e 8
Ao se colocar as notas da voz superior na ordem normal, quase se forma o total
cromatico neste trecho. A nota que falta para formar o total cromatico (A#) encontra-se na

voz mferior do mesmo trecho.

s—o—2Cje;—Ho e s e
%‘;@-n:#n {W |

Fig. 123 - Notas da voz superior Fig. 124 - Ordem Normal
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JUVENTUDE
Trechos com a Série Dodecafonica Inteira
A sére dodecafbnica ocorre algumas vezes na parte Juventude, sempre na forma

original e sem transposigdes:

] ! A
3 T d F———— 1{"‘"{“‘"
t‘—:#r—————b, = —
Fig. 125 - Compassos 2 a 4 — Linha Superior
4 =l 7] I | .
= e £ T ! e e
o 1 T ™ oW s

Fig. 126 - Compassos 5 a 10 — Linha Superior (2 primeira nota B é a repeti¢io da Gltira nota da série anterior)
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Fig. 127 - Compassos 11 a 13 — Linha Superior

F

A=

O G da linha inferior representa o primeiro elemento da série. No compasso 13, as

notas C e C# sio elementos acrescentados a serie.

—

[} —

E - |

F A0 | .

]

l

%f T

g

Fig. 128 - Compassos 15 a 18 — Linha Inferior

Fig. 129 - Compassos 19 a 21 — Linha Superior
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Fig. 130 - Compassos 22 2 24 — Linha Superior

Trechos com outras Séries Dodecafonicas

Foram identificadas duas outras séries utilizadas nesta parte Juventwde € que nio
guardam semelhanca com a sére original. Estas duas séries aparecem como
acompanhamento da linha principal e seus elementos ndo sio repetidos, confirmando
tratar-se de material serial. Além disso, nas ocorréncias da série original, as alteracdes das
notas apareciam sempre do mesmo modo. Por exemplo, a nota F# nunca foi escrita como
a nota enarmoénica Gb. Estas duas novas séries apresentam elementos que sio enarmonicos
da série oniginal, confirmando mais uma vez nfo se tratar de variagio ou permutagio dos
elementos da série original.

Estas duas séries foram analisadas através da “Teoria dos Conjuntos” para comparar
os resultados encontrados com os dados da série original. Estas duas séries serio chamadas

respectivamente de A ¢ B.

Séne A
2 be
I : * = = . :
— =L = b = ;
| — “ L

Fig. 131 - Compassos 3 a 6 — Linha Inferior

Classificando as classes de alturas, os_intervalos, as classes de intervalos e o vetor da série:

[D=0]

Classe de D A E C# C G Eb | Bb | Ab Ghb! F B
alturas 0 7 2 11 10 |5 1 8 6 4 3 9
Intervalo 7 oul7 ou{9 oulllou|?7 ou|8 ou|{7 ocu/Woul{l0ou|Mloul6 ou

5 5 3 1 5 4 5 2 2 1 6

(a5 (5 [5 J1 5 [« [5 J2 T2 J1 [6 ]
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Vetor dos intervalos:

123456
221141

Comparando com o vetor da série dodecafénica original, observa-se a pouca

semelhanca entre os intervalos de cada série:

123456
313022
Esta série repete-se na linha inferior com alteragio ritmica no trecho abaixo:
) F : 7 F LF 1 F | I 1 £ =
== e
Lo’ e @ =
Fig. 132 —~ Compassos 20 a 24
Série B
T M L 'y LQ
ox: =t b z :
il 14 1 < i
14 I
&+ -y

Fig. 133 - Compassos 7 a 10 - Linha Inferior

Classificando as classes de alturas, os_intervalos, as classes de intervalos e o vetor da
série:
[C=0]

Classe de C G F A D | Db Cb | Eb| Ab | Gb | Bb E
alturas 0 9 2 4

]
(8]

Intervalo 7 ou{10ou(4 ou|{5 ou{ilou{10ou|{4 ou{5 ou{10ou|4 ou{6 ou

ICL [5 [2 T4 [5 1 [2 [4 [5 [2 [4 [6 ]
Vetor dos intervalos:

123456
130331

Ao comparar este resultado com o vetor da série dodecafénica orniginal, observa-se

também a falta de semelhanca entre os intervalos de cada série:

123456
313022
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Motivo Melédico
Foi possivel identificar um motivo melddico-ritmico na série dodecafénica original

que se repete algumas vezes. As variagdes deste motivo foram colocadas na tabela abaixo,

descrevendo as alteragdes de cada uma.

Compasso 3 — Linha superior g ' Motivo 1
—g =
Compasso 12~  Linha Motivo 1.1.a -~ Transposi¢io,
intermedidria s alteracio ritmica
Compasso 12—  Linha E ! Motivo 1.1.b ~ Transposi¢io,
Intermedidria alteracdo ritmica
i 5
Compasso 14 — Linha superior Motvo 1.2 - Transposigio,
E g alteragio  ritrmica, motivo em
3] oitavas
Compasso 14 -~ Linha Motivo 1.3 - Transposicio,
Intermedidria alteracio ritmica

Compasso 14 — Linha Superior Motivo 1.4 — T'ransposi¢io, motivo

em oftavas

Bl

¢
o
o]

Compassos 16 e 24 — Linha
superior

e

Motivo 1.5 ~ Transposicio,
alteraciio ritrnica

Compasso 17 — Linha Superior Motivo 1.6 —  transposicdo,
alteracio  ritmica, mudanca do

sentido do intervalo

lizt:

Tabela 18 — Motivo melédico/ritmico do Coragio da Gente (Juventuds)

Tricordes

Os tricordes que ocorrem neste trecho sdo formados pela sobreposicio de quartas (A, E e

B) e podem ser considerados como derivados das Ultimas 3 notas da série dodecafénica:

*

Fig. 134 - Quartas
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Os trcordes estdo especificados na tabela abaixo. Deve-se notar que no tultimo tricorde ha

um acréscimo de uma segunda maior:

Compassos 11 e 13 Linha Inferior
Compasso 12 Linha Inferior
Compasso 14 Linha Inferior
Compasso 15 Linha Superior

Compassos 16 ¢ 24 Linha Superior

Compasso 17 Linha Superior

s Akl ol 8

Tabela 19 — Tricordes do Coragdo da Gente (Juventude)

VELHICE
Trechos com a Série Dodecaf6nica Inteira

A série dodecafbnica original assume a fungdo de tema da invengio e a série no
retrégrado a fungdo de contra-tema. Estio exemplificados abaixo trechos que utilizam a
série inteira, especificando a série utilizada e a sua fungdo (tema ou contra-tema da
mvengao):

O0 — Tema da Invencdo

r=
h)
®o

E3a

™

—HTh

I
o |y 1 v
o 1 e ryi

Fig.135 - Compassos 2 a 7 - Linha Superior
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O7 - Tema transposto

ﬁ‘: PN - -
i
i

7 = X 4 2 = 4 * <7

§ F bF 3 = _:a 3 b3 he =

Fig. 136 - Compassos 7 2 12 — Linha Inferior

RO — Contra-tema

o g *-—#'Q’r-'l’ﬁhf——{—-!. M
- — u I
1 L B *

Fig. 137 - Compassos 7 a 10 — Linha Superior

00 - Tema

e
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Fig. 138 - Compassos 19 a 24 — Linhas Superior e Inferior

Neste exemplo, os trés primetros elementos da linha inferior pertencem ao final da

série O7, conforme especificado logo abaixo, no exemplo da Fig. 143.

Trechos com Partes da Série

OO0 (4 primeiros elementos)

] L] - #

Fig. 139 - Compassos 12 a 14 — Linha Superior
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00 (8 elementos restantes da série do exemplo anterior)

7 l"r =4 = Lio : i_'lF_

e | [ ' !
—~ 8

-——w——p

Fig. 140 - Compassos 16 a 19 — Linha Superior

R9 (5 primeiros elementos)

' % 1)
y &
2

i

It

&=

Fig. 141 - Compassos 12 e 13 - Linha Inferior

O11 (4 primeiros elementos)

i
y fma = 1
yd

Fig. 142 - Compassos 14 a 16 — Linha Inferior

O7 (8 elementos restantes da série do exemplo anterior transpostos novamente)

-8
1 1 | ’ | i
A —
be = -

2=

Fig. 143 - Compassos 17 a 20 — Linha Inferior

Trechos com um Subconjunto da Série
Foi possivel identificar um subconjunto da série dodecafénica nos trechos atonais ¢
que é formado pelos 3 Gltimos elementos da série:
; ,
SESn
— 5
1

Fig. 144 - Compassos 6-7

Colocando estes elementos na ordem normal:
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F A L]
F1

[0, 2, 71 TO
Fig. 145 ~ Ordem Normal

Este subconjunto aparece outras vezes em trechos atonais € foram colocados na

tabela abaixo:

Numero do Compasso Trecho Ordem Normal
Compasso 12 . g |
[] = 1] i al
] — _H'
—8 [0, 2,7 T5
Compasso 14 F 11
F & Ly ] 2
Iz l [0, 2, 7] T4
Compasso 17 ‘ Y Rt
- ) Ho—p: i
= z <
+ [0, 2,7 T0

Tabela 20 — Subconjunto da Série do Coragdo da Gente (V'elbice)

A MORTE
Apbs o Gltimo ostinato (em rallentando molis), ha um compasso em siléncio e, em

seguida, 4 Morze:

~ T e ——
> HeS—
. — p—— o
el @ = "o
e s sar

Fig. 146 — Acordes finais

O compositor representa 4 Morre utilizando as sete notas da escala diaténica. No
primeiro acorde sdo apresentados os sons C, D, F, G ¢ A; e no intervalo seguinte os sons

restantes B e E.
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DURACAO
INFANCIA

O desenvolvimento da parte ritmica desta parte da pega € bastante simples, com um

motivo basico e suas variagoes:

Compasso Ritmo Motivo
Compassos 2,6,7,8 ¢ 10 I-—.l——} Motivo 1 — motivo basico
VA Y
Compassos 4,5 ¢ 14 Motivo 1.1.a - Substituicio da
h 1 h segunda colchen por uma
ye re
pausa do mesmo valor;
Compasso 12 r—-] Motivo 1.1.b - Substituicio da
;) o/ Y terceira colchea por uma
pausa do mesmo valor
Compasso 2 Motivo 1.2.a - Substituicio da
primeira colchea por duas
£ . .
semicolcheias.
Compasso 3 Motivo 1.2.b - Substituicio da
;S 777 segupda c_olcheia por duas
semicolcheias.
Compassos 4 ¢ 6 Motivo 1.3 - Substituicio de
b ) ) uma  colchern por duas

semicolcheias e uma colcheia
por pausa do mesmo valor.

Compasso 12

Motivo 1.4 - Substituicio de
duas colcheas por quatro
semicolcheias.

Compassos 9 e 13

Motivo 1.5 - Substituicio de
duas colcheias por quatro
semicolcheias e uma colcheia
por pausa do mesmo valor

Compassos 7, 8,13’ e 14

VARV A A S ¥ §

Motivo 1.6 - Substitui¢io das
3 colcheas  por 6
semicolcheias

FA R SR a4

Compasso 5 Motivo 1.7 - Substituicio das
VNN 6 semnicolcheiass por 8

semicolcheias
Compasso 3 Motivo 1.8.a - Aumentacio

do ntmo de uma colcheia para
uma colcheia pontuada e
combinacio com
semicolcheias

* Considerou-se o trémulo como um grupo de 6 semicolchetas.
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Compasso 11

FA Y A

Motivo 1.8b - Aumentacio
do ritmo de uma colcheta para
uma colchea pontuada e
combinacio com
semicolchei e colchesa

Compasso 11

F AR AR B 4

Motivo 1.8.¢ - Aumentagio
do ritsmo de uma colcheia para
uma colchen pontuada e
combinagio com 2
semicolchers e colcheia

Tabela 21 — Motivo ritmico bésico e variagdes do Coragdo da Gente (Inféncia)

JUVENTUDE

A figura ritmica mais usada neste trecho da pega € a colcheia, e suas

combinagbes com outras figuras formam motivos ritmicos. Na tabela abaixo foram

colocados estes motivos e suas respectivas variagdes:

Numero dos Compassos Ritmo Motivo e Variagdes
Compassos 2,5,7,19,22 e Motivo 1 — Seqiiéncia de
23 /rj . /r-j colcheias
Compassos 12 e 15 Motivo 1.1 — Vanagdo do

r_l f_l H dltimo tempo
VAP RPN

Compassos 4 e 9

Motivo 1.2 - Substituigdo
das 3 primeiras colcheias por
pausa

Compassos 3, 4, 20 e 21

Motivo 2 — Combinacgio de
colcheias e seminimas

VR A 4 /!
Compasso 6 r—ﬁ l l Mottvo 2.1 — Vanacdo do
Ry p. primeiro tempo

Compasso 8

Motivo 2.2 — Vanagdo do
segundo e terceiro tempos

Compassos 5, 6, 11, 12,13 ¢
22

Motivo 3 — Uso de minima €
seminima

Compassos 7 e 23

Motivo 3.1 — Permuta das
figuras ritmicas

Compasso 16 Motivo 3.2 — Vanagdo do
cJ s 7 ultimo tempo

Compasso 17 r—1 Motivo 3.3 - Vanacio do
J P dltimo tempo
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Compassos 16 € 17 h l Motivo 4
g 4 g
Compasso 24 h Motivo 4.1 — Substituicdo da
/ PLERY pausa pOr seminima
Compasso 11 Y h h I h Motivo 4.2 - Variacio do
AP A4 1itmo

Tabela 22 — Motivo ritmico do Coragie da Gente (Juventude)

VELHICE

Na parte ‘Vebhice predomina o uso de duas figuras ritmicas: 2 minima e a seminima.

A utilizagdo da minima estd associada 2 aparigdo do tema desta invengio, que é a série

dodecafbnica original ou trechos desta. A seminima é bastante utilizada no contra-tema, que

pode ser a série no retrbgrado ou trechos desta, ou ainda um trecho atonal.

Micro Andlise - Variaghes do Ritmo Bisico - No tema da invengio ocorrem apenas duas

variaces do ritmo bdsico de minima e no contra-tema também, duas variacdes do ritmo

basico de 2 seminimas. Visto que uma das variacdes do motivo do tema (2 seminimas) é

igual a0 motivo bésico do contra-tema, consideraram-se na tabela abaixo os compassos de

vaniagdes do motivo 1 apenas nas aparicdes do tema, e os compassos de variagdes do

motivo 2 para as aparicdes do contra-tema.

Compassos Ritmo Motivo
Varios ‘J Motivo 1
Compassos 4, 9, 16,17 e 21 -8 — Motivo 1.1
) )
Compassos 6, 11, 18, 19 e Motivo 1.2
2 |
/s 7
Varios l ! Motivo 2
s 7
Compassos 7 e 12 { Motivo 2.1
)
Compassos 9 a2 12,142 17 — § — Motivo 2.2
) ) )

Tabela 23 — Motivo ritmico do Coragio da Gente (Velbice)
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Média andlise — Combinacies do Ritmo Bisico

Estdo especificadas abaixo as combinacdes do motivo 2 através do uso de ligaduras:

Compasso Ritmo
Compassos 8-9 e 9-10 | T ‘T"l'
/\:r'/ 7 7
Compassos 10 e 11 —_—8— — g ——
)]
VRV B B A
bt

Tabela 24 — Combinagdes do ritmo basico do Coragio da Gente (Velhice)

Macro Andlise — Fraseado ritmico

Nas aparicdes do tema é sempre utilizado o mesmo fraseado ritmico. Ao serem
utilizadas partes da sénie (e do tema consequentemente), o fraseado é o mesmo do trecho
do tema ao qual se refere esta parte. Por exemplo, a0 serem utilizadas as 4 notas iniciais do
tema, sdo utilizadas as 4 figuras iniciais do tema, e assim por diante.

O fraseado ritmico do tema é o seguinte:

- o —

JJoJ3 3y ) )

Fig. 147 — Fraseado ritmico

TEXTURA

A textura da parte Infinca é quase toda homofénica, com alguns poucos trechos
contrapontisticos. Em algumas partes da pega, a séne dodecafénica ocorre em unissono
entre as duas vozes; em outras partes, as notas da séne ou de trechos dela estio divididas
entre as duas vozes. Quanto 2 textura os trechos estdo distribuidos entre:
- a2vozes (compassos 6, final do 7, micio do 8);
- série ou trechos dela em unissono — compassos 1 a0 inicio do 5,11 e 12;
- partes da série divididas entre as duas linhas — compassos 5, 7 (primetra metade), 8
(segunda metade), 9 e 14.

Na parte Juventude a textura da pega é predominantemente de melodia acompanhada.
A ‘melodia’ desta parte € a série dodecafénica oniginal e o acompanhamento pode aparecer

das seguintes maneiras:
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- série diferente da original — séries A ¢ B (compassos 3 2 6 e 19 2 24 da linha inferior),
- baixos em oitavas com tricordes (compassos 11 a 14 da linha inferior);
- tricordes com motivo melbdico (compassos 15 a 17 da linha superior).

H34 uma unica ocorréncia na qual a ‘melodia’ deste trecho ndo € a série dodecafénica
original, e sim outra série dodecafonica: entre os compassos 7 e 9 da linha inferior.

Na parte da Velhice a textura da pega passa a ser polifénica, a duas vozes. A série
dodecafénica original assume a fungdo de ‘tema’ de uma invengio * a duas vozes e a série
retrgrada a funcio de contra-tema, apesar do compositor ndo especificar isto. O ‘tema’ da
mnvengiao aparece:

- compassos 2 a 7 (linha superior);
- compassos 7 a 12 (inha inferior);
- compassos 9 a 24 (duas linhas).
Trechos do tema ocorrem:
- compassos 12 a 14 (linha supenior);
- compassos 14 a 16 (inha inferior);
- compassos 16 a 19 (inha superior e 17 a 20 linha inferior).

A série no retrégrado como contra-tema da invengio aparece:

- sem modificacbes, compassos 7 e 12 (linha supenior);
- parte do contra-tema (R9), compassos 12 e 13 (linha inferior).

Nos trechos entre cada uma das pegas onde hd um osZZnato usando clusters,

considerou-se que 2 textura é homofénica, pois ocorre uma alternancia dos dusters de maior

e menor ambito entre as duas linhas.

DINAMICA

A dinamica da Infincia oscila entre o pp (pianissimo) e o [f (fortissimo). Hi algumas
mudangas bruscas de sonordade, como por exemplo: ff (fortéssimeo) para p (piano) no
compasso 5, f (forte) para p (piano) no compasso 9 e mf (megzoforte) para p (piand) entre os
compassos 12 e 13. Na Juventude a dinamica também oscila entre pp (pizanissimo) e [f (fortissimo)

e o compositor coloca mais indicacbes de decrescendo e crescendo (8 indicagdes). Ja a

4 Para maiores detalhes sobre o termo ‘Invencio’, consultar andlise do Chorinbo, na pagina 122.
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sonondade da parte Velhice vai de ppp (pianississimo) a f (forte). Ha um orescendo do p (piand) do
inicio desta parte até o f (farze) do compasso 19, onde a série ocorre em unissono entre as
duas linhas e no registro mats agudo desta parte Velbice. Em seguida, ha um decrescendo até

O ppp (pranississime) do compasso 24.

TIMBRE

O que caracteriza o timbre da parte Inféncia é principalmente © uso em quase toda 2
peca do registro mais agudo do piano. Quando aparece a série dodecafdnica original inteira
no 1nicio, ela ocorre em unissono entre as duas linhas, com diferenca de duas oitavas no
registro mais agudo. Isto acontece do mesmo modo nos compassos 11 e 12, a0 aparecer 2
série inteira no retrogrado. O carater timbristico é mais acentuado nestes trechos pelo uso
de articulagbes /gato, staccato € o uso de acentos em cada tempo do compasso. Na parte
Juveninde, hd o uso do registro médio do piano. O que auxilia a caracterizagio desta parte sd0
as mndicagbes de Molio appassionato (compasso 2), rubands (compasso 3), Com Molta Passione
(compasso 11), Sosurno (compasso 15) e Com Dolore (compasso 24). Na parte Velhice,
predomina o uso do registro grave do piano. O que caracteriza a série original como ‘tema’
da invengdo sdo0 as notas em Tenuto e a indicagio de Legato. No contra-tema da invengio
predomina o staccato com a indicagdo de Sozto Voce.

Ha um contraste muito grande entre estes trechos e as partes nas quais hi
ocorréncias de custers de menor e maior Ambito, os quais aparecem na regifio mais grave do
piano. H4 uma alternincia entre o uso do acento marcatissimo no duster de menor dmbito da
linha superior € o uso do Zenuto no cluster de maior Ambito da linha inferior. Este acento
marcatissimo 1rd acompanhar as outras ocorréncias do cluster de menor imbito no

transcorrer da peca.

INDETERMINACAO

A indeterminacio desta pega fica praticamente restrita 20s trechos em ostinato com
clusters de menor e maior 4mbito, nos quais o compositor coloca a indicacio Comme un
Cuore, para que haja uma imitagio do som das batidas do coragio. Ao colocar a regiao
aproximada do piano (registro mais grave), 0 compositor relega a0 intérprete liberdade de

escolha quanto as alturas. No ha indicagio do compasso e do nimero de vezes que os
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clusters devem seguir repetindo, apenas as orientagdes: crescendo ¢ affretando, senza affretare ¢
senga crescendo ou senga crescendo e rallentando molio; havendo liberdade de execucdo do
intérprete também quanto as duragdes. O compositor coloca o sinal abaixo para indicar

que, “dentro do periodo, os elementos ritmicos nio precisam Ser rigorosamente observados” °

nJ

Fig. 148
Na parte Infinca, ha algumas ocorréncias de clusters de menor e maior ambito, nos

compassos 10,13 e 14.

FORMA

A pega como um todo pode ser considerada como escrita na forma rondd, se o
ostinato em clysters for analisado como um tema que volta constantemente, entre episddios
contrastantes (Infincia, Juventude e Velhice). A Morte assume o papel de coda deste rondé. Cada
uma destas partes, por sua vez, pode ser analisada como uma forma A B A’, sendo A uma
exposi¢do das idéias a serem apresentadas, B um desenvolvimento deste matenal, e A’ uma
pequena re-exposi¢io do material no final de cada parte. A parte A também deve ser
considerada como exposi¢io da série dodecafonica e 2 maneira que esta ira ser trabalhada.

Pode-se observar a forma A B A’ nos seguintes compassos de cada parte:

Parte A Parte B Parte A?
Infdncia 1a5 6210 11214
Juventude 1210 11218 19224
Velhice 1212 12219 19224

Tabela 25 ~ Forma de cada parte do Coragdo da Gente

CONCLUSAO

Através da anilise da pega, podemos observar que o compositor nio faz um uso
ortodoxo da série dodecafbnica, repetindo elementos e até mesmo abandonando a prépra
série em alguns trechos. Cada uma das partes desta peca (Inféncia, Juventude ¢ Velhice) utiliza
um registro do piano diferente e um modo diferente de trabalhar a mesma série
dodecafbnica, revelando as caracteristicas peculiares de cada uma: textura, férmula de

compasso, articulacio e uso ou ndo de chusters.

* Nota do compositor na contracapa da partitura. Op. Git.
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O que caracteriza a parte Infinca é a utilizagio do registro mais agudo do piano,
talvez para imitar o som de vozes de criangas. O uso do compasso 6 por 8 em andamento
rapido (104 para seminima) e os acentos em cada tempo podem servir para dar 4 pega um
cariter alegre ¢ de brincadeira. Esta peca utiliza a série dodecafénica de maneira bastante
stmples, no original e homofénica.

A vparte Juventude utiliza o registro médio do piano, com indicagdes de molto
appassionato € rubando, € com vanacdes de crescendo e diminuendo da dinamica, para evocar
provavelmente o arrebatamento da Juventude. O andamento da peca é mais lento que o da
Infancia (indicagio de cerca de 96 para seminima em compasso 3 por 4) e a figura ritmica
mais usada é a colcheia. A textura desta parte é de melodia acompanhada e 2 série
dodecafénica é utilizada sempre na sua forma original, sendo identificadas outras duas séries
diferentes e que s3o usadas cada uma apenas uma vez.

A parte da Vebice faz uso do registro grave do piano e em um andamento ainda
mais lento (indicagio de cerca de 72 para minima em compasso 2 por 2), predominando o
uso da figura minima. A textura da peca é polifénica a duas vozes. O uso da série
dodecafénica apresenta a série original servindo como ‘tema’ da invencdo e a série no
retrbgrado como ‘contra-tema’ da invengio.

Na parte 4 Morte o compositor coloca notas longas apresentando as sete notas da
escala diaténica, precedidas por um compasso de pausa. Este compasso de pausa pode ser
considerado como um ‘suspiro’ antes da ‘morte’ e 0 uso das sete notas musicais como
conclusio e fechamento de toda a peca, considerando que estas sete notas ° geraram as
escalas, os modos, o atonalismo e o dodecafonismo. Deste modo, tudo que foi apresentado
na pega foi ‘gerado’ a partir destas sete notas. Como conclusio, 0 compositor coloca o

seguinte poema de Walmir Ayala:

Mordendo uma rosa de luz;
Me construo.

Conbhego a escuridido do mundo
E flutno.

¢ Considerando as alteragdes possiveis nestas sete notas.
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3.3.4- ASSEMBLY PARA PIANO E FITA MAGNETICA (1972)

Assembly para piano ¢ fita magnética foi escrita em novembro de 1972 no Rio de Janeiro
e dedicada a Miguel Proenca. Esta obra foi encomendada para fazer parte de um album
dedicado a musica brasileira contemporinea para piano, sendo editada pela Edition Gerig em
dois volumes.! O compositor declarou na entrevista que acompanha este trabalho®, que
havia a exigéncia de a obra ser escrita em apenas duas paginas. Isto foi cumprido, apesar de
haver mais duas paginas de instrugbes para a execugio da obra.

A obra Assembly é formada por sete médulos que deverm ser executados na
seqiiéncia estabelecida pelo autor. Até o terceiro médulo ndo ha a intervencdo da parte
eletroacustica, sendo que a parte executada pelo pianista se restringe ao teclado. Do quarto
ao sétimo mddulo ha a interven¢do da fita magnética que deve ser previamente preparada
pelo proprio intérprete, e que tem como matéria prima os trés modulos iniciais. Do quarto
a0 sexto médulo o pianista deve improvisar utilizando mais o encordoamento do que o
teclado do piano. O pianista deve executar prgzicatos € glissandos com os dedos em varios
sentidos, devendo também, em certo momento, percutir € arrastar um copo de vidro no
encordoamento.

Esta pega relega ao intérprete um grau relativamente grande de liberdade, ao utilizar
notagdo diferente da tradicional e ao solicitar a preparagio de trecho de musica
eletroacustica pelo proprio intérprete, contendo um texto de sua autoria. Acompanha a
partitura da pega uma extensa explicacdo dos simbolos de notagdo e da preparagdo desta
parte eletroacustica.

Uma parte importante deste trabalho foi a gravagdo da pega, inclundo a preparagio
da parte eletroacustica, contribuindo muito para o desenvolvimento da presente andlise,
principalmente sobre as questdes levantadas referentes a mndeterminagzo.

Durante o processo de gravagio e analise da pega, varias destas questdes puderam

ser discutidas com o compositor, através de depommento pessoal e trocas de mensagens via

! Nene Brasilianische Klaviermusik Heft 1-2. Cologne: Edition Gerig, s.d.
2 Para maiores detalhes sobre a composicao de Assembiy, ver Entrevista, pagina 54.
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Internet, o que foi de grande contribuigio ao trabatho.’ Os seguintes assuntos foram entio
incluidos no trabalho: Preparagio da Parte E letroacsistica, Gravagio e Texto.
Para a andlise das alturas dos 4 médulos muciais foi utilizada a técnica de andlise
‘Teoria dos Conjuntos’. A anilise segue as seguintes etapas:
- Altura: anilise da série dodecafénica e seu desenvolvimento; Analise do trabalho com a
série dodecafénica nos modulos A, B, C e D.
- DuragGes;
- Preparagio da Parte Eletroactstica;
- Texto;
- Gravacio;
- Indeterminagio;
- Dinamica;
- Timbre e Textura;
- Forma;

- Conclusio

ALTURA
Anilise da Série Dodecafonica

A série dodecafGnica onginal ocorre pela primeira vez no médulo A, e € a seguinte:

= —

Fig. 149 — Séne Original
Fo1 analisada inicialmente através da teoria dos conjuntos toda a série ongmnal, sendo

classificados as classes de alturas, os intervalos, as classes de intervalos € O vetor da série.

Se nomearmos como notacdo movel a primeira nota da série [E=0], teremos as

classes de alturas desta série:

* O compositor declarou recentemente em um mensagem trocada via Internet (03/09/2000), que esta edi¢io
apresentava dois erros. Primeiro: no inicio da estrutura D, hd uma clave de sol na m3o esquerda para um D4
natural (colcheia); as notas que seguem na mesma mio esquerda deverdo ser D6-Sol graves (colcheia pontuada
com pequena ligadura), na clave de f4 que faltou ser assinalada. Portanto nio sio La-Mi, mas D4-Sol graves.
No médulo E, logo apés um D6 sustenido na clave de f3, faltou também assinalar a clave de sol para 2s notas
Mi bemol-Ré (e nfo Sol Bemol-F4).
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F#| D | Ab

Classe de E F |Eb; B |CH#|Bb| A
alturas 0 1 11 7

G
3

2 110 4

A seqiiéncia de intervalos ordenados entre cada classe de altura, € a seguinte:

[ Intervalo | 1 | 10 [ 8 [ 2 ]9 [ 11 [ 377 11

| 86 ]

As classes de intervalos séo as seguintes:

ica (1 (274 12 I3 11 I3 5 [1 ]a

|6

l

Partindo destes dados chegamos ao vetor dos intervalos:

123456
322211

As classes de intervalos com maior nimero de ocorréncias € a de nimero 1 (3

ocorréncias). Na musica tonal, os intervalos da classe 1, eqiiivalem a 2* menor, 7* maior e a

9* menor.

Anilise da série original dividida em 4 tricordes

A anilise da série dividida em quatro tricordes é importante, ja que ela é utilizada

desta maneira no moédulo C. Os intervalos entre os mtegrantes de cada tricorde vio

aumentando do comego 20 fim da séne, quando colocados na Ordem Normal.

2 S

:@; PN ¢ % ) " h;\
- .y a) ey
oy e — #b

}
N o

Fig. 150 - Série Original dividida em 4 tricordes

Tricorde 1

’ y
et 3o R

Fig. 151 — Tricorde 1 Fig. 152 — Ordem Normal [0, 1, 2]

Tricorde 2
E, — H I — il — 18,
g e b 1) L t li:\’ Age—_*ﬂ'.—_

Fig. 153 — Tricorde 2 Fig. 154 - Ordem Normal [0, 1, 3]
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Tricorde 3

41 '
Fig. 155 — Tricorde 3 Fig. 156 — Ordem Normal [0, 2, 5}
Trcorde 4
H -5 t
ﬁuq::ﬁg:‘ W"——o ¥
Fig. 157 - Tricorde 4 Fig. 158 - Ordem Normal {0, 4, 6]

A partir disso, podemos analisar mais detalhadamente o trabalho realizado com a

série nos médulos A, B, Ce D.

Anilise do trabalho com a série dodecafonica
Modulo A

No médulo A, a série dodecafdnica ocorre apenas uma vez, devendo-se observar o
unissono formado pelas 4* e 5* notas da série (B e C#, respectivamente).
Moédulo B

No médulo B ocorre a série dodecafbnica original e retrograda, uma vez cada uma,
tendo seus elementos divididos em hexacordes e com permutacio de elementos entre as
séries original e retrégrada. Podemos notar os seis primeiros elementos da série no inicio do
médulo B. Os seis elementos que faltam encontram-se no final deste mddulo, no
pentagrama de baixo. As notas em awelerandp € ritardando proporcionais formam a série
retrégrada no meio do médulo B.
Médulo C

A caracteristica do mddulo C é a alternincia entre acordes e notas em semicolcheias.
No primeiro pentagrama ocorre a série original inteira em semicolcheias, ¢ no segundo
pentagrama a série retrdgrada inteira, conforme mostrado na figura abaixo. Quando
ocorrem 0s acordes, geralmente cada linha executa um tricorde diferente simultaneamente.
Para facilitar 2 compreensio vou me referir 20 ntimero do tricorde especificado acima. Pode
ocorrer permutacgio entre algum dos elementos do tricorde entre a linha superior e inferior,

assmalado pelo sinal q—p -
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Fig. 159 - Tricordes no Médulo C.
Médulo D

A série dodecafdnica aparece apenas uma vez inteira: os primeiros nove elementos da série
no micio do mbdulo D, e os trés elementos restantes no final deste mdulo.

Moédulo E

Apesar de haver neste médulo alguns sons de altura determinada, estes sons nio tém

nenhuma relacio com a série dodecafonica.

DURACOES

Ocorre uma serializacio das duracdes no moédulo A desta pega. No médulo A
ocorrem 11 duragdes diferentes, sendo que a 12" duragio ¢ a seminima que é a primeira
nota do médulo B. Estas 12 duragbes sdo as tinicas que irdo ocorrer durante toda a pega.
No médulo A, como ocorre um unissono entre a 4* e 5% notas (B e C# respectivamente),
estas notas terdo obviamente a mesma duracio. Por este motivo considerou-se a seminima
com 2 12* nota da série de duracdes. A seqiiéncia de duragdes como aparece no médulo A

é a seguinte (considerando-se a seminima do médulo B como 12* nota):
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1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12
Fig. 160 — Serializacio das Duragdes

Deve-se considerar a serializagio de duragdes apenas no moddulo A, pois o
compositor nio utiliza desta mesma seqiiéncia de duragdes (ou partes dela) em outro trecho
da obra.

Esta tabela seguiu a ordem crescente das duracdes das figuras do modulo A. Nesta
tabela também aparece a nota da série que corresponde cada figura e © nimero da ordem de
cada uma na sére. Foram substituidos os pontos de aumento desta tabela pelas figuras
correspondentes, para facilitar a visualizagdo das duragdes.

O compositor ndo escolheu as duragdes com suas notas correspondentes
aleatoriamente: a nota inicial da séde se encontra no meio da tabela (figura de média
duragio); o nimero de ordem da nota na série decresce do inicio da tabela até a nota inicial

da série (nota Mi), e 0 nimero de ordem cresce a partir desta nota até as figuras de maior

duracio.
Figura em Ordem Crescente | Nota da Série | Numero da Ordem da Nota na
Série
10

A
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b
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PREPARACAO DA PARTE ELETROACUSTICA

Esta parte deve ser preparada pelo proprio mntérprete segundo especificacoes
precisas do compositor. Apesar destas instrugdes precisas, ¢ possivel ao intérprete
determinar escolhas quanto a forma e conteudo de cada parte, dando ao intérprete um certo
grau de liberdade.

Pelas instrucdes dadas pelo compositor para a preparagio da fita magnética, conclui-
se que este processo esta mais proximo da musica concreta do que da musica eletrdnica. Na
musica concreta: “os sons disponiveis para manipulagdo sio os sons do mundo natural, inchuindo os sons
de: instrumentos musicass, vozes, dgua pingands, e tudo aquilo que o compositor desgiar’. * Segundo
Pierre Schaeffer:

“Tomar partido composicionalmente dos materiais oriundos do dado sonoro experimental;
eis 0 que chamo, por construcdo, de Misica Concrela, para que berms possa pontuar a
dependéncia em que nos encontramos, ndo mais com relagdo a abstragies sonoras

preconcebidas, mas com relacdo a fragmentos somoros existentes concrelamente, e

* KOSTKA, Stefan. Materials and techniques of twentieth-century music. 2 ed. New Jersey: Prentice-Hall, 1999. p.
244.
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considerados como objetos sonoros definidos e integros, mesmo quando e sobretudo se eles
escaparm das definigies elementares do solfejo”.”

O termo Musica Eletronica foi utilizado inicialmente nos anos 50 por Stockhausen
e Emmert nos estadios da Westdeutscher Rundfunk de Colonia, “para distinguir este processo da
Miisica Concreta, designands a criagio de um som produzido eletronicamente” *

Como Aylton Escobar utiliza somente o som do piano para a preparagio da fita
magnética, € como o processo da gravacio envolve apenas a manipulacio da fita na qual o
som do piano esta gravado, através de re-gravagio e mixagem da fita, pode-se considerar a
preparagdo da parte eletroacistica desta obra como um processo remanescente da musica
concreta. A manipulagio da fita envolve: mudanca da velocidade e da direcio da fita,
recorte € colagem de trechos aleatoriamente, producio de efeito de eco e de quarto de tom.

Como a gravacio desta obra acompanha a tese, sera discutido aqui como fo1
desenvolvido cada mddulo da parte eletroactstica a partir das especificagdes do autor,
sendo explicadas as razdes das escolhas pela intérprete.

A primeira questio se refere a0 tempo em segundos de cada parte, que é uma
sugestdo do compositor da duragdo minima de cada uma. A Gnica observagio do autor em
relagdo a isto € que o tempo total da pega ndo deve ultrapassar os 8 minutos e meio, “s0 ¢
risco de esgargamento da fantasia e do discurso”.”

Outra questio que deve ser considerada é a maior quantidade de recursos
atualmente a disposi¢do do intérprete para a elaboragio da fita magnética, em relacio a data
da composi¢do da obra (1972). As instrugbes do compositor se refererm a um gravador de
bobina, tais como: segurar a bobina para produzir efeito de quarto de tom, colagem de
pedagos da fita e outros. A aluna procurou ‘imitar’ estes recursos com as ferramentas
disponiveis aos intérpretes € compositores atualmente, que é a utilizagdo de programas de

computador avangados, no caso o ProTools.

5 Flb Menezes citando Pierre Schaeffer. In MENEZES, Fl16. Msica eletro-acidstica. Historia e estétizas. Sio Paulo:
Edusp, 1996. p. 17-18.

¢ GRIFFITHS, Paul. Endlgpédia da misica do sémlo XX. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1995. p. 146 e 148. Paul
Griffiths acrescenta ainda que: “A4 principio, nsava-se o termo miisica concreta em gpositio @ mrsica eletronica, criada com
sons puramente sintéticos . Contndo, desde que se combinaram as téenicas, ndo hounve muito sentido na distingdo, ¢ a misica
concrela tornou-se uma designagio mais bistdrica, pelas pepas criadas por Schagffer ¢ seus colaboradores, no jinal da dévada de 40
¢ na de 507

" GALDELMAN, Saloméa. 36 compositores brasileiros. Rio de Janeiro: Funarte/Relume-Durnari, 1997. p.73.
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As imnstrucbes dadas pelo compositor para a elaboragio da fita foram seguidos
nigorosamente, mas utilizando os recursos do computador. As vantagens disto sio vanas: o
resultado musical final é de melhor qualidade sonora, ha uma possibilidade de
experimentacio muito maior (dentro das especificacdes do autor) e, pnncipalmente, é
possivel verficar o resultado desta experimentacdo imediatamente. Isto faz com que o
mntérprete tenha possibilidade de escolha muito maior.

Foram citadas inicialmente as especificacbes gerais do compositor para a elaboragio
da fita. Em seguida foi explicado o desenvolvimento de cada médulo pela aluna a partir das
mstrugdes especificas de cada modulo, com a duragio sugerida pelo compositor e a duragio
do resultado final de cada mddulo.

Especificacdes gerais do compositor (conforme partitura):

A fita para esta obra deve ser preparada pelo préprio intérprete, seguindo as
instruces dadas na partitura.

Alguns outros efeitos para a elaboragéo da fita, como o uso do eco ou como segurar
com o dedo a bobina do gravador para obter variacdes de quarto de tom (ou mais) na copia
final — podem ser empregados segundo as instrugdes:

- Eco: Estrutura F um pouco, estrutura G mais.
- Segurar a bobina: algumas vezes em D-E-F e G, mas nio junto com a voz do intérprete
na Gltima parte da estrutura.

Pode haver uma pequena pausa de separagio entre as estruturas, mas a parte do
ptano nio deve ter nenhuma — sua sonoridade nido deve ser quebrada entre as estruturas.

A duragio das estruturas de D até G pode ser maior, mas ndo menor do que o
indicado na partitura.

A amplificacdo do piano deve ser da parte D até o final.

Na parte do piano, do médulo D ao final, podem ser repetidos quaisquer dos
elementos contidos em cada mddulo, se necessario, aleatoriamente, incluindo improvisagoes
em outros ritmos ou em andamentos diferentes; mas o ultmo elemento a ser executado,
para passar para um novo moédulo, deve ser o Ultimo elemento ou grupo de elementos

escritos na ordem dada.

191



Moédulo D

Especificacdes do compositor: toque o mddulo A virias vezes, em diferentes velocidades *
e faga a mixagem.

Duracio sugerida pelo compositor — tempo minimo: 15 segundos.

Como foi desenvolvido: como os mddulos D, E e F se utilizavam basicamente do material
dos médulos A, B e C (parte do piano solo), procurou-se sobressair 0 elemento novo em
cada médulo, para que ficasse como uma referéncia a0 ouvinte. Sendo assim, procurou-se
trabalhar com o material deste médulo de uma forma linear, sem mudar a ordem dos

elementos desta parte, utilizando recursos de repeticio e sobreposi¢do do material.

Duraco final:34 segundos

Modulo E

Especificacdes do compositor: toque o0 mddulo A e B duas vezes cada, em diferentes
velocidades e faca a mixagem. (também com tape em retrogrado, ad Zbiturz)

Duragio sugerida pelo compositor— tempo minimo:15 segundos.

Como foi desenvolvido: este mddulo se utilizava do material das partes A e B e havia a
possibilidade do uso da fita em retrégrado. Os materiais do médulo B foram colocados em
primeiro plano (mais forte a dinamica) e de forma linear, ndo fazendo uso da fita em
retrogrado, para ficar como referéncia ao ouvinte. Como o material do médulo A ja havia
sido utilizado na parte anterior, desta vez este material foi relegado a um segundo plano

(dinamica menos forte) e fo1 utilizado o recurso da fita em retrégrado.

Duracio final: 38 segundos

Modédulo F

Especificacbes do compositor: Toque o médulo A, B e C duas vezes cada, em diferentes

9

velocidades e faga a mixagem. Corte entdo a fita ° em pequenos pedacos, cole-os

aleatoriamente e faga uma cépitaem 7 € V.

8 Segundo Kostka, “A veloridade mass rdpida do tape fag com que as notas figuem mais agudas, uma velocidade mais lenta

Jazg com gue as notas_figuem mais graves. A mudanga de velocidade também altera o timbre de um som, pois harménicos que
estavam abaixo do alcance andivel no som original, passam a ser andiveis, ou o contrdrio.” In.: KOSTKA, Stefan. Op. Cir.
p- 244.
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Duracdo sugerida pelo compositor— tempo minimo: 20 segundos.

Como foi desenvolvido: como o material do mdédulo C ainda ndo havia sido utilizado para a
elaboragdo da fita, procurou-se deixar este material em primeiro plano (dinamica mais
forte), relegando o material das partes A ¢ B a um segundo plano. Procurou-se também
deixar o timbre do piano em evidéncia, ja que a parte de improvisagio deste médulo utiliza
muitos recursos do encordoamento, a maioria deles com um copo. Deste modo havenia
uma maior diferenciagio entre o timbre da fita e do encordoamento do piano.

Duracio final: 59 segundos

Médulo G

Especificacbes do compositor: toque os mddulos D, E e F duas vezes cada, em diferentes
velocidades e faga a mixagem, também com o tape em retrégrado; fale entio um poema ou
algo que vocé queira, diga seu nome e faga a mixagem.

Duracio sugerida pelo compositor— tempo minimo: 30 segundos.

Como foi desenvolvido: Nesta parte, como ¢ utilizado apenas a parte do teclado do piano
para improvisagdo, foi colocado no inicio desta parte um trecho do médulo F em
retrégrado. Na parte que tem o texto nio foi utilizado este recurso, para nio interferir no
entendimento das palavras.

Duracdo Final: 1 minuto e 39 segundos

TEXTO

O texto para fazer parte da fita deve ser preparado pelo proprio intérprete. Segundo
O COmpositor, “o pianista deverd gravar um poema de sua lvre escolha ou alguma reivindicagio que deseje
Jager, alguma acusacio dramidtica que deverdo ser ‘assinadas’ por ele ao diger sen nome. Isso, mais para o
Jfim ¢ ainda sobre a sonoridade resultante dos acimulos que dio clareqa ao titulo da obra: ‘Assembly’
(reunidio, assemsbléia)”” *°

Inicialmente foi encontrada bastante dificuldade para a elaboragio deste texto, pois

julgou-se interessante colocar referéncia ao titulo e a propria forma de construgio da obra.

? Ao cortar a fita e colar aleatoriamente: “o compositor pode sobrepor sons que sdo normaimente desconexos, ou descartar
porges somoras que ndo sdo desgjdveis, um processo que pode encobrir a origem do som gerador, mais do que o esperado.” In:
KOSTKA, Stefan. Op. Ciz. p. 245.
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Como ja havia sido escutado duas versdes diferentes do texto ! e concluiu-se que seria
melhor ndo imita-lo, o texto foi desenvolvido de maneira propria.

Como a obra utiliza recursos de sobreposicdo de elementos: primeiro o piano,
depots a parte eletroactstica, e por fim a voz do intérprete, pensou-se em elaborar um texto
com referéncia a esta sobreposi¢io, mas sublinhando que esta sobreposi¢do comegaria do
siléncio que antecede o inicio da obra. A referéncia ao titulo da obra se encontra na citagio
sobre esta sobreposicido (ou reunifo-assembléia) dos diversos materiais que compée a obra.
Sendo assim, o texto ficou desta forma:

Estar submerso no silénco....
A aceitagio da morte € a fonte de foda a vida.
A questio importante é aceitar ndo somente 0 que ¢é belo, mas o que ¢ feio,
N somente 0 que é verdadeiro, mas o que ¢ uma ilusdo....
Sons sdo somente sons, e se eles ndo forem somente sons, O que ex posso fager?
Assembly: reunido-assembléia de sons, ruidos, siléncios e notas,
Qe juntos produzem uma corrente alternada de sons e mats sons,
E ruidos ¢ siléncios e notas,
Que vio se chocando uns com os outros, cada veg; mais,

Comto dtomos perdidos no espago, At explodirem totalment...

GRAVACAO

A gravacio desta obra fo1 feita no Studio PANaroma de Musica Eletroactstica da
Faculdade Santa Marcelina, sendo realizada em duas etapas. Na primeira etapa, realizada em
setembro de 2000, foi preparada apenas a parte eletroactstica, tendo como técnico de som
Ignacio de Campos. Como o compositor deixa a possibilidade de pausa entre os médulos
da parte eletroacustica, foram deixados o espaco de 5 segundos de pausa entre cada parte.

Apbs um periodo de emsaio com a parte eletroactstica, a obra foi gravada
mntegralmente em dezembro de 2000, tendo como técnico de som Eduardo Avellar. A
pianista gravou a parte do piano (teclado e encordoamento) ouvindo a parte eletroacistica

gravada previamente através de fone de ouvido. Isto foi feito para que nio houvesse

10 Depoimento Pessoal do compositor via Internet. 02/69/2000.
1 Texto de Maria José Carrasqueira para a apresentacio do MIS em 1990 e Texto de Beatriz Balzi.
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mterferéncia de som entre o que estava sendo tocado € o que foi gravado previamente.
Cada moédulo foi gravado em separado, permitindo que a ressondncia do piano
permanecesse bastante tempo apds o final da parte eletroacistica de cada mddulo. Isto
permitiria que houvesse pausas entre a parte eletroacistica, mas que o som do piano ndo
cessasse, como a recomendagido do compositor. Foi determinado o tempo de pausa entre

cada médulo da parte eletroacustica ao fazer a mixagem.

INDETERMINAGCAO

Esta obra envolve um alto grau de indeterminacio na execugiio da pega. Os
elementos que contribuem para isto s3o:
- A mndicacio do compositor para o préprio intérprete preparar a parte eletroacustica
relega a0 intérprete realizar escolhas dentro das instru¢des propostas, como indicado acima.
Isto pode ocasionar um diferenciacio de timbre muito grande;
- O texto que acompanha a parte eletroactstica também deve ser preparado pelo
intérprete, o que ocasiona a elaboracio de um texto diferente por cada intérprete;
- A duragio dos médulos D, E, F ¢ G € apenas uma sugestio do compositor, podendo
ser igual ou maior a0 proposto;
- O compositor prevé a repeticio ou nio de elementos pelo intérprete contidos nos
moédulos D, E, F e G, aleatoriamente, incluindo improvisacGes em outros ritmos e
andamentos;
- Nos médulos D, E ¢ F o pianista improvisa principalmente no encordoamento do
ptano. A notagio indica apenas a regifo aproximada (de alturas) desta execugdo, dividindo o
piano nas regides aguda, média e grave. Estes procedimentos incluem trés tipos principais
de execugio: com os dedos ou unhas (procedimentos 3, 4, 6, 7 € 8 do item Notagio %), com
a palma da mio (procedimento 5) e com um copo de vidro (procedimento 9, 10, 11 e 12).
Estes procedimentos envolvem mdeterminacio nas alturas e nas duracdes das notas;
- No mbédulo G o pianista deve improvisar no teclado utilizando livremente o material
dos médulos A, B e C, mas com a dinamica sempre em Fortissimo. Isto acarreta

indeterminacdo das alturas e duracbes neste trecho. Além disso, no decorrer da peca

12 Para ver estes procedimentos, consultar Notagdo na Obra para Piano de Aylton Escobar, paginas 96 e 97.
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aparecem mnotacOes para execucdo no teclado que denotam um certo grau de
indeterminacio (procedimentos 2, 13, 14 e 15). No final da peca ha também um grande
cluster que deve ser executado com ambos os bragos. Os procedimentos 2, 13 ¢ 14 envolvem
indeterminacdo das duragles, e o procedimento 15 e o cluster final, indeterminagio das

alturas.

DINAMICA

Ao ser analisada a dinamica utilizada nesta peca, observa-se um grande crescendo do
comego a0 fim. O médulo A utiliza apenas dindmica p (prans). O médulo B utiliza as
dindmicas de p (piano) ao £F (fortissimo — uma Gnica vez). O moédulo C inicialmente alterna a
dindmica £ (fortissimo) dos acordes a uma dindmica em crescendo a partir do p (piano),
terminando este médulo em B (fortississimo).

A partir do médulo D o pianista deve sempre permanecer em dinamica £ (fortissimo),
terminando com o custer executado com os bragos em ffff. A parte de musica eletroacustica
contém as seguintes dinadmicas: médulo D — Poco Forte, Modulo E — Poco Pin Forte; Médulo F
— Piu Forte e M&dulo G — Molto Forte.

TIMBRE E TEXTURA

O compositor utiliza o recurso de sobreposigio de elementos na construgido da
pega, ao sobrepor a musica eletroacustica ao som do piano, € em seguida a voz do
intérprete a estes dois. Na realidade, o compositor esta sobrepondo timbres, 0 que ira gerar
a textura da pega. A textura e o timbre sdo elementos que estdo mntimamente ligados em
Assembly. Um depende do outro.

A sobreposi¢do ocorre na preparacio da fita magnética também: cada trecho de
musica eletroacustica utiliza como material cada vez mais elementos sobrepostos: o médulo
D utiliza material do médulo A, o médulo E dos médulos A e B, o médulo F dos mddulos
A, Be C, e 0o mbédulo G dos médulos D, E e F. Além disso, o pianista deve utilizar ao
improvisar neste ultimo mddulo o conteudo dos médulos A, B e C.

Sob o ponto de vista desta sobreposi¢do, podemos considerar que a pega possui
uma textura heterofonica. Paul Griffiths, ao explicar este termo, diz que este “muitas veges

estende-se para abranger uma midisica em que as linhas simultineas sijo tdo distintas — em timbre, cardter
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ritmico ou contesidos de altura — que sdo percebidas como inteiramente separadas, ndo unidas por necessdrias

ligagbes harmbnicas.” °

FORMA

A forma desta pega é ao mesmo tempo fixa e variavel. Podemos considerar a sua
forma como fixa pois os diversos modulos devem ser executados na ordem estipulada pelo
compositor, e o contetdo de cada médulo € determinado pelo autor.

Por outro lado, o compositor estipula o tempo minimo de duracdo dos mddulos D,
E, F e G, ndo determinando precisamente o tempo de duragdo de cada um destes modulos,
mas apenas o tempo total da peca (nfo deve ultrapassar os 8 minutos e meio). Também
permite que o intérprete repita ou ndo procedimentos de cada um dos médulos. Isto faz

com que estes modulos finais tenham a forma variavel sob estes aspectos.

CONCLUSAO

O compositor construiu a obra a partir de sobreposicdes em diversos niveis e
aspectos:

1- Sobrepbs as Técnicas de Composicdo: atonalismo, dodecafonismo, seralismo (das
duracdes), indeterminacio e musica eletroacustica;

2- Sobrepss os médulos que fazem parte da obra — a partir do médulo D com a interagio
da parte eletroacistica, utilizando como base os médulos A, B e C;

3- Sobrepds timbres: som do teclado do piano, som do encordoamento do piano, musica
eletroacustica e a voz do intérprete.

O compositor utiliza o dodecafonismo principalmente nos trés moédulos iniciass,
empregando a série de maneira bastante simples, apenas na sua forma original e no seu
retrbgrado. O senalismo estd presente somente no médulo A, empregado nas duragdes. A
utihizacdo dos recursos de musica eletroacustica e do encordoamento do piano, faz com que
os médulos D, E, F e G passem a ser atonais. Nestes mbdulos, a interagéo entre o som do

teclado do piano com as alturas da parte eletroacustica e os sons de altura indeterminada do

3 GRIFFITHS, Paul. Op. Cit. p.100.
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encordoamento, podem gerar combinagdes sonoras que nio seguem mais a ordem da série
dodecafdnica.

Pelas instrucdes dadas pelo compositor para a preparagio da fita magnética, conclui-
se que o processo envolvido nesta preparagdo se aproxima das experiéncias de musica
concreta conduzidas por Schaeffer nos estidios da radio francesa ORTF.

Apesar de encontrarmos exemplos do mesmo tipo de notagio empregada em
Assembly, em outras pecas do compositor, da mesma época e que também utilizam o piano,
ndo existe ainda um estudo amplo sobre a notagdo da musica brasileira para piano, o que
dificulta uma comparagio com outros autores. Neste sentido, a obra é realmente um desafio
para o intérprete, ao colocar notagio diferente da tradicional, procedimentos do
encordoamento do piano, e exigir do intérprete a elaboragdo de um texto e de uma parte
eletroactstica. Podemos verificar esta dificuldade através das declaragdes dos intérpretes e
através da confirmacio pelo compositor, na Entrevista, das solicitagdes dos intérpretes.

Deste modo, deve haver, quando possivel, uma maior interagdo entre compositor €
intérprete, para que ambos saiam beneficiados desta experiéncia, € para que haja uma

melhor execucio desta obra.
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CONCLUSAO

A analise musical da obra pianistica de Aylton Escobar demonstrou que o
compositor trabalha de maneira peculiar diversas técnicas de composicio e a0 desenvolvé-
las, varia de pega para peca. E possivel, contudo, estabelecer pontos de contato entre as
diferentes pecas de um mesmo ciclo.

Na obra Trés Pequenos Trabalhos para Piano, ocorre o emprego de sétima maior em
pontos estruturais das trés pegas do ciclo: no motivo em tercinas do Devaneso, no primeiro
intervalo do tema da invencdo do Cherinko e no ultimo intervalo do motivo principal da
Seresta. Apesar desta constatagdo, o compositor considera casual o uso de sétimas e uma
possivel relacio com as pecas do Klavierstiick Opus 11 de Arnold Schoenberg, que utiliza
tercas menores na construgio das pegas:

“Esta ndo ¢ uma indicacio tdo forte. O uso de sétimas era uma coisa natural. Isto era
uma questdo de gosto na época. Para vocé fugir da situagio de afinagio absoluta que
excistia, que era confirmada pela ottava, vocé entdo diminuia o intervalo. Ou aumentava.
Diminuia para sétima mator ou aumentava para nona menor. Além disso, na época eu
ndo tinha todas as informages sobre a miisica nova exatamente. O que eu tinha sobre a
miisica nova era na verdade uma colegio de frases negativas. O gue acontece € que 7550
vinha espontaneamente. Pode ser que en tivesse isto gnardado, que tenha estudado isto,
mas eu ndo fagia referéncia a nenhuma pea de repertirio”’

O compositor também trabalha com uma (ou vanas) idéia(s) ou motivo(s) em cada
peca: em Devaneio sio dois motivos principais, em Chorinko, a 1déia principal é o tema da
invencdo (na segunda parte é o mesma tema em retrégrado), e na Serests € um motivo
principal. Pode-se notar a diferenciagio do namero de vozes em cada pega: em Devaneio, o
numero de vozes varia bastante (entre uma e quatro); em Chorinbo, usa sempre duas vozes €
na Seresta, sio utilizadas trés vozes na maior parte dos trechos.

Sob determinados aspectos, o compositor demonstra estar ainda em uma fase de

transicdo entre um processo composicional mais tradicional, influenciado pelos

! Depoimento pessoal do compositor. Out./2000.
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ensinamentos recebidos de Osvaldo Lacerda e Camargo Guarnient ? e um outro Processo
n#o tradicional, de procura por uma linguagem pessoal, utilizando técnicas de composicao
do século XX. O processo tradicional de composi¢do pode ser notado nesta obra, através
do uso de: notacio exclusivamente tradicional; temas ou motivos; detathamento da partitura
para o intérprete (marcacdes de dindmica e articulagdo); referéncia a elementos nacionalistas
(ritmo sincopado do Chorinko e referéncia a Seresta na terceira pe¢a), HgoOr COM O Processo
(emprego do contraponto a duas vozes em Chorinkg). O processo de composi¢io nio
tradicional pode ser notado através do uso de: técnicas de composigio do século XX como
dodecafonismo e atonalismo; polirritmias utilizadas extensivamente; contrastes bruscos de
dinimica; regibes extremas do piano; textura de ‘massa sonora’ (na peca Devaneio) e auséncia
de forma musical (Devareio).

Ja no ciclo Mini Suite das Trés Mdqguinas, o compositor delega ao intérprete um grau
maior de liberdade, ao introduzir notagio diferente da tradicional (chusters) e livre
improvisagdo (nas pecas Mdguina de Escrever e Caixinha de Miisica). Ha uvma unidade tematica
entre as pecas (diferentes maquinas) e uma unidade na maneira de trabalhar a sére
livcemente (a0 abandonar a série), € 0 uso da série de uma maneira bastante simples, sem
utilizar muitas transposi¢ées ou inversdes. Neste ciclo, o compositor trabalha com trés
técnicas de composi¢io distintas: atonalismo, dodecafonismo e mdeterminagio.

Na peca Assembly, o compositor atribui ao intérprete uma responsabilidade bem
grande, através do uso extensivo de notacdo ndo tradicional e de improvisagio, tanto no
teclado quanto no encordoamento do piano. Além disso, o intérprete deve preparar um
trecho de musica eletroacustica, a partir de instrucdes detalhadas, incluindo um texto de sua
propria autoria. O compositor sobrepde técnicas de composigdo distintas: dodecafonismo,
atonalismo, indeterminagio e musica eletroacustica. Através da maneira de construcio € da
utilizacdo tanto do teclado quanto do encordoamento, sobrepde também os diversos
moédulos da pega e os diversos timbres. Esta peca representa um desafio para os intérpretes
ndo familiarizados com as técnicas de composi¢io que utilizam notagdo contemporinea e

improvisagio, além dos recursos da eletroacustica.

2 A didatica de ensino de composigio destes dois grandes mestres era baseada principalmente, no estudo de
contraponto ¢ harmonia tradicionais, no uso de formas musicais tradicionais e nos temas do folclore nacional.
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A caracteristica comum encontrada em todas as pegas para piano € a mistura de
diferentes técnicas de composicdo, mserindo a obra para piano de Aylton Escobar na
producio musical universal do século XX. Bryan Simms considera esta mistura de técnicas
de composi¢io, como ecletismo:

“INdo obstante a pronunciada originalidade da maioria da midsica deste séculs, houve um
enorme uso de estilos preexistentes e citagdo de obras. Podemos chamar este estilo de
composicdo como eclético. No século XX ecletismo ocorren de 3 maneiras principats: a
assimilacdo e uso de estilos estabelecidos, citacdo de miisicas preexistentes, ¢ arranjos
artisticos.” *

Ernest Widmer também utilizou este termo para definir a postura do Grupo de
Compositores da Bahia:

“Para encontrarmos nossa identidade, precisamos Lyrar-nos de preconceitos, preceitos,
correntes, correias e escolas. Neste sentido, o movimento do Grupo ¢é anti-escola,
descondicionador e paradoxal. Permitin-me vislumbrar que o dual estd virando trial, o
dilema, trilema, o temido chogue de estilos, ecletismo. Excletismo como estilo de uma época
sinerética ” *

Aylton Escobar teve oportunidade de conmhecer o trabalho do Grupo de
Compositores da Bahia, por ocasiio do 1° Festival de Musica da Guanabara, em 1969,
quando cita o oferectmento dos prémios pelos demais vencedores, entre eles componentes
do grupo, como Lindembergue Cardoso e Fernando Cerqueira. Provavelmente, o
compositor se influenciou pelo ecletismo do Grupo, encontrando afinidade com a liberdade
de expressio pregada por Widmer’ O ecletismo identificado por Widmer no Grupo
Batano, também foi reconhecido pelos musicélogos que se reportaram a0 movimento

composicional da Bahia ja na década de 70, como José Maria Neves e Gerard Béhague.

% SIMMS, Bryan. Music of the twentieth century. 2v. New York: Schirmer Books, 1986. p.400-401.

4 Ilza Nogueira citando Ernest Widmer in NOGUEIRA, lza. “Grupo de Compositores da Bahia”.
BrastlianaN. 1. Rio de Janeiro: Academia Brasileira de Musica., Jan. 1999. p.29-30.

3 Jamnary de Oliveira afirmou recentemente que o termo ecletismo deixou de ser usado pelo Grupo exatamente
por ocasido dos Festivais da Guanabara, quando os compositores deste Grupo descobrem que ecletismo nio
era uma postura exclusiva dos compositores da Bahia. GUBERNIKOFF, Carol (Org). Encontros/ Desencontros:
Encontro de Pesquisadores ¢ Misicos da XI Bienal de Miisica Brasileira Contemporénes. Rio de Janeiro: Uni-
Rio/Funarte, 1996. p.63.
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Enquanto a obra de outros compositores da misica universal do século XX (como
Arnold Schoenberg e Igor Stravinsky) pode ser dividida em fases defimidas quanto as
técnicas de composicio empregadas, Aylton Escobar mistura varias técnicas numa mesma
peca para piano, ndo sendo possivel dividir sua obra em fases.

Ao utilizar técnicas de composicio aparentemente antagdnicas, como serialismo ° e
indeterminacio, Aylton Escobar faz com que a sua obra para piano seja a0 mesmo tempo
paradoxal e peculiar. O trabalho no senialismo e na indeterminagio podem ser considerados
opostos, se pensarmos no sentido de estruturacdo dos elementos formadores da séne, como
altura e duragdo, e da Jberdade dada ao intérprete na indeterminagio. Neste sentido, utilizar
estas duas técnicas de composi¢io em uma mesma pe¢a, como acontece com Assembly,
parece paradoxal para o intérprete. Principalmente, é paradoxal no sentido de determinar
uma improvisagio a partir de um trecho seral, como acontece com _Assembly. Como
acontece na Mini-Suite das 3 Mdquinas, na qual o intérprete deve improvisar a partir de
trechos que contém a série dodecafénica, o compositor ndo esta interessado em uma
improvisagio a partir da fmica dodecafénica e sim da expressdo musical que sugere
determinado trecho da pega: “o intérprete deve observar os caracteres expressivos inseridos
anteriormente” .

Apesar de seralismo e indeterminacio serem consideradas sob certos aspectos
técnicas de composicio antagonicas, alguns autores véem pontos de juncio entre elas:

“Podemos observar com surpresa o terreno comum existente entre serialismo e
indeterminacdo. Em ambos os caminhos, sistemas excternos foram de certo modo impostos
arbitrariamente aos materiais mmsicais utikigades. De gualguer mods, ambos
produziram resultados andlogos. Serialismo ¢ indeterminacio ocasionaram wuma completa
dissolucdo da estrutura Enear das alturas e ao ritmo organigado metricamente. A
permntagdo mecinica de duracbes e alturas na miisica serial dissolven radicalmente

conextes lneares e regularidade ritmica, enquanto que os procedimentos aleatorios

¢ Serialismo estd sendo aqui utilizado como técnica que parte de uma série, neste caso incluindo o
dodecafonismo e o serialismo integral. Foi considerado seralismo, porque Aylton Hscobar utliza na pega
Assembly, a serializa¢io das duracdes e na pega Mdguina de Escrever, a serializaco da dindmica e das duracdes.

7 Nota do autor na contracapa da partitura. ESCOBAR, Aylton. Mini-Suite das Trés Maguinas. Sio Paulo:
Musicélia, 1977.
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Javoreceram relagbes temporais Grracionais’, fagendo com que surgissem situacdes ritmicas
complexas que destruiram qualguer senso de ordem métrica’ ®

Uma questdo importante ao analisarmos a mistura de serialismo e indeterminagio na
obra para piano de Aylton Escobar, é a formagio musical do compositor. Grande parte do
seu aprendizado de composicdo partiu das aulas que teve com os compositores Osvaldo
Lacerda e Camargo Guarnieri, que segundo o compositor, possuiam uma didatica
tradicional e sob certos aspectos ultrapassada, pois nido davam oportunidade ao aluno de
entrar em contato com as técnicas de composigio mais novas. Além disso, toda sua
formagdo pianistica também foi muito tradicional, com base em um repertério que nfo
dava ao aluno nenhuma chance de conhecer ou executar pegas do repertorio
contemporineo.

Por outro lado, podemos constatar através das informacdes dos Dados Biggrdficos, que
o composttor desenvolvia uma postura contraria a este método de ensino, improvisando
nas aulas de piano e nas apresentagdes musicais, sabendo muitas vezes que nio era correto
fazé-lo.

Parece que o compositor coloca o que era para ele uma tendéncia natural
(improvisacio), como um desafio para o intérprete, que também nio estd muitas vezes
acostumado as técnicas de composi¢do que concedem liberdade ao intérprete. Pierre Boulez
¢ bastante consciente da dificuldade proposta ao intérprete:

“... 0 intérprete deve ter mais intciativa propria do que anteriormente, ji que esta
iniciativa — esta colaboragdo — ¢ exigida pelo compositer. Um certo nimero de signos,
diferentes caracteristicas tipogrdficas, condusem o intérprete com seguranca na escolha de
como deve aperar. (F. bom lembrar gue a escolba ndo é obrigatoriamente uma selegio, mas
pode se limitar a uma liberdade varidvel no plano da execugio.”’

Infelizmente, ainda hoje € dificil encontrar um ensino condizente com a realidade de
preparacgio do aluno, tanto para executar o repertorio tradicional, como pegas utilizando
técnicas de composigio mais recentes. Geralmente, o Ensino Técnico e Umiversitinio de
Musica s6 exigem repertdrio tradicional dos alunos, e os professores destes cursos muitas

vezes nio estio preparados para ensinar o reperténio do século XX, pois ndo estio

8 MORGAN, Robert. Twentieth-century music. New York: Norton, 1991. p 379-380.
® BOULEZ, Pierre. Apontamentos de Aprends. Sio Paulo: Perspectiva, 1995. p.53.
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familianizados com a linguagem contemporinea, sua notagdo e as dificuldades que sdo
encontradas pelo intérprete neste repertdrio.

Face a estas questOes, ¢ de extrema importancia um trabalho como o desenvolvido
pela pesqusadora Claudia Deltrégia na Dissertagio de Mestrado: O Use da Miisica
Contemporinea na Iniciagdo ao Piano °, que analisa pegas do repertério brasileiro
contemporaneo voltado para o ensino do piano. Se os alunos puderem estar familiarizados
com a musica contemporanea desde o inicio dos seus estudos, havera maior possibilidade
de opgdo de escolha de seu repertdrio como intérpretes conscientes.

Para que a miusica de nosso tempo seja mais natural aos estudantes de musica, é
imprescindivel que haja maior interesse em pesquisar a musica contemporanea brasileira,
com suas técnicas de composi¢io e notagdo utilizadas, para que estes estudantes tenham
material bibliografico sobre o assunto. Neste sentido, este trabalho procura estimular novas
pesquisas sobre a musica brasileira contemporinea e execugOes mais freqiientes deste

reperténio, para que seja possivel conhecermos mais sobre a nossa prépria cultura.

10 DELTREGIA, Cliudia. O Uso da miisica contemporinea na iniciagdo ao piano. Campinas, 1999. Dissertagio de
Mestrado ~ Instituto de Artes, Universidade Estadual de Campinas.
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ANEXO 1- GLOSSARIO DA TEORIA DOS CONJUNTOS

Uma das principais dificuldades ao se trabalhar com a “Teoria dos Conjuntos’ (Sez
Theory) € nomear os termos dessa teoria a partir da nomenclatura em inglés. Como a maior
parte da bibliografia sobre o assunto ¢ neste idioma, procurei traduzir o termo para o
portugués antes de dar o significado de cada um.

Este Glossirio € uma adaptagdo da nomenclatura e dos varios termos da ‘Teoria dos
Conjuntos’, visando a simplificacio da maneira de utilizar esta técnica de analise. Os livros
consultados para a elaboragio deste catalogo foram: Aralytic Approaches to Twentieth Century
Music de Joel Lester, Introduction to Post-tonal Theory de Joseph Straus, The Elements of Music.
Concepts and Applications de Ralph Turek e Comprebensive Musical Analysis de John White.
Dentre estes livros, foram selecionadas as explicacbes mais claras e objetivas sobre
determinado assunto.

Apbs explicar a nomenclatura, exemplifiquei os processos mais importantes da
‘Teoria dos Conjuntos’: “Como achar ¢ ordenar os Conjuntos de Classes de alturas” , “Como achar os
intervalos”, “Como achar o vetor de intervalos”, “Como transportar os intervalos”, “Como transportar um

Conjunto de Classes de Alturas” e “Como inverter um Congunto de Classes de Alturas”.

TRADUCAO DA NOMENCLATURA

Pitch class (PC) Classes de Alturas > (CA)
Interval class (IC) Classes de Intervalos (CI)

Pitch class sets Conjuntos de Classes de Alturas
Normal order Ordem Normal

Movable-Zero notation Notacio do Zero Mdbvel
Fixed-Zero notation Notagio do Zero Fixo

Octave Equivalence Eqiitvaléncia de oitavas
Enharmonic Equivalence Eqiitvaléncia enarmbnica
Interval Complement Complemento do mntervalo
Subset Subconjunto

"Udlizei aqui principalmente a nomenclatura usada pela musicéloga Ilza Nogueira. In: NOGUEIRA, Iiza.
Ambigsiidade ¢ contextualidade: Principios fundamentals da lngnagem pos-tonal de Ernest Widmer. Cadernos de estudo:
Analise Musical. N. 5. S3o Paulo: Atravez, fev-ago. 1992, p.1 - 20.

2 Ilza Nogueira utiliza o termo Classe de Notas ao invés de Classe de Alturas.
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NOMENCLATURA
Classes de Alturas (CA): qualquer altura e todas as suas transposi¢gdes de oitavas e todos os
seus enarmoOnicos. Sdo 12 classes de alturas: os nimeros de 0 a 11 se referem as 12 classes

de alturas diferentes em semitons ascendentes.

Notacdo do Zero Fixo: é quando consideramos a nota C como o grau 0. Deve ser usada a
seguinte nomenclatura: [C=0] quando aparece o conjunto de classe de altura..

Notacgdo do Zero Mével: quando consideramos qualquer nota além do C como o grau 0.

Geralmente ¢ a nota que comega uma pega, ou a altura mais grave em um conjunto na
ordem normal, ou uma nota pedal, ou até mesmo uma nota que podemos considerar como
“centro” ndo-tonal da peca ou movimento. Deve-se especificar que nota é considerada
como notagio do zero mével da seguinte forma: [A=0], ou [B=0], etc.

Eqiitvaléncia de oitavas: Alturas separadas por uma ou mais oitavas sdo consideradas

eqiitvalentes. A notacdo musical tradicional reflete esta eqiitvaléncia nomeando alturas
relacionadas por oitavas. Por exemplo, a nota A designa nio apenas a nota uma terga abaixo
do C central do piano, como todas as outras alturas (notas A) situadas uma ou mais oitavas
acima ou abaixo.

Egiiivaléncia Enarmoénica: notas que sio enarmonicamente eqiitvalentes (como Bb e A#),
sdo consideradas como funcionalmente eqiiivalentes, na musica pos-tonal.

Complemento do intervalo: € a sua inversdo. Para achar a mversdo de um mntervalo, basta
subtrai-lo do niimero 12.

Classes de intervalos (CI): refere-se 2 menor distancia entre duas classes de notas

complementares. Cada classe de mtervalo mclui o mntervalo, seu complemento (inversio), o
numero composto do intervalo (quando o intervalo é maior que 12) e seu complemento

(inversdo).” Sendo assim, existem 6 classes de intervalos:

3 Inversdo de intervalos e inversio de uma série dodecafénica
Para achar a invers3o de um intervalo devemos subtrai-lo do nimero 12. Sendo assim, a inversio do intervalo

4 é o intervalo 8. Na musica tonal, uma terca maior resulta numa sexta menor quando invertida, e vice-versa.
O intervalo e sua inversdo sdo diferentes, mas pertencem a mesma Classe de Intervalos.

A inversdo da série na musica dodecafénica ou de um conjunto de classes de alturas difere do significado dado
a inversdo de intervalos. O contetdo intervalar de uma série ou conjunto de classes de alturas ¢ espelhado, ou
seja, o sentido do intervalo (ascendente ou descendente) é invertido. Uma terga menor ascendente torna-se
uma ter¢a menor descendente na inversio. O intervalo permanece o mesmo, o que muda é o sentido.
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Classe de intervalo Membros
1,11 Intervalos 1, 11, 13, 23, etc.
2,10 Intervalos 2, 10, 14, 22, etc.
3,9 Intervalos 3, 9, 15, 21, etc.
4,8 Intervalos 4, 8, 16, 20, etc.
5,7 Intervalos 5,7, 17, 19, etc.
6 Intervalos 6, 18, etc.

Tabela 27 — Membros das Classes de Intervalos na “Teoria dos Conjuntos’

Conjunto de Classes de Alturas: sdo conjuntos de eqiiivaléncia entre os 12 niveis de
transposigdes de uma classe, e as inversdes destas 12 transposigdes. Sendo assim, as formas
inversamente relacionadas [0, 1, 3, 5, 7] e [0, 11, 9, 7, 5], e todas as suas distintas
transposi¢des, constituem um mesmo conjunto de classe. Os seguintes termos se referem
ao numero de classes de altura que tém um conjunto de classes de alturas: o #iorde contém
3 classes de alturas; o Zetracorde 4 classes de alturas; o pentacorde 5 classes de alturas; o hexacorde
contem 6 classes da alturas; o heptacorde 7 classes de alturas e o octacorde 8 classes de alturas.
Ordem Normal:* é um arranjo das classes de alturas numa oitava, do grave ao agudo, de
modo que existam os menores mtervalos entre o primeiro € o ultimo elementos. Um modo
simples de achar a ordem normal é somar os elementos de cada conjunto de classes de
altura; aquele cuja soma der o nimero menor € a ordem normal.

Subconjunto: o subconjunto contém apenas alguns elementos do conjunto principal. Por

exemplo: o subconjunto [0, 1, 6, 7] possui apenas 4 elementos do conjunto [0, 1, 5, 6, 7].

PRINCIPAIS PROCEDIMENTOS DA ‘TEORIA DOS CONJUNTOS

Como Achar e Ordenar os Conjuntos de Classes de Alturas
Para ordenar um conjunto de classes de alturas, precisamos colocar os membros da
classe de altura na Ordem Normal. A partir de um grupo de notas qualquer, devemos

permutar seus componentes numa oitava, do grave ao agudo, até que se encontrem Os

4 Considerou-se o significado de ‘Ordem Normal’ descrito aqui, segundo John White e Ralph Turek. Ja os
autores Joseph Straus e Joel Lester denominam esta ‘Ordem Normal’ como ‘Forma Priméria’. Para estes
ultimos, os conjuntos exemplificados nas figuras 162 e 163 (logo abaixo) estio na ordem normal, e o conjunto
do exemplo 164, que possui os menores intervalos entre seus integrantes, é na realidade 2 ‘Forma Primaria’.
Por razbes de simplificagio da utilizacio desta técnica, preferiu-se adaptar o uso destes termos, utihzando
somente ‘Ordem Normal’, conforme explicado acima.
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menores intervalos. Para saber qual dos conjuntos é o que possui 0 menor nimero de
mtervalos, basta somar todos os numeros; a soma que resultar em um nimero menor € a

Ordem Normal.

4 ~ ba ba ha
= e = e
D] % ‘
Fig. 161 - Grupo de notas ~ Fig. 162 - [0, 3, 11] Fig. 163 - [0, 8, 9] Fig. 164 - [0, 1, 4]
Soma = 14 Soma = 17 Soma =5

Ordem Normal

Podemos observar que altura mais grave na ordem normal é representado pelo zero,
enquanto s3o atribuidos as outras alturas nimeros representando a distincia em nimero de
semitons que cada uma possui em relacdo a altura mais grave. Os membros do conjunto
devem ser ordenados entre colchetes: [ ]. Esta seqiiéncia de numeros [0, 1, 4] é denominada
entio conjunto de classes de alturas.

O conjunto de classes de alturas pode ser considerado como um tipo de etiqueta ou
rotulo deste grupo de notas, descrevendo a relagdo em sononidade de cada altura com a
mais grave (quando na ordem normal); o conjunto nio descreve contudo, o conteudo
mntervalar de um grupo de alturas Para isto precisamos descobrir todos os mtervalos

envolvidos no conjunto, e entdo ordena-los no vetor de intervalos.

Como Achar os Intervalos
Intervalo € a distancia entre duas classes de alturas diferentes. Para acharmos o
intervalo devemos subtrair o nimero da classe de altura mais grave do numero da classe

mais aguda; o nimero resultante sera o tamanho do intervalo em semitons. Por exemplo:

s
el © ©
Fig. 165 -[C=0] 0 4 —¥» 4.0=4

O mtervalo encontrado € o 4 (4 semitons).

Quando o nimero da classe de altura mais aguda for menor do que o nimero da
classe de altura mais grave, devemos adicionar 12 ao nimero da classe mais aguda antes de
efetuar a subtracio entre uma e outra. Deste modo, evitamos que o intervalo tenha um

nimero negativo:
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1}
e 1

ULy
hi ]

Fig. 166 - [C=0] 10 2 2-10=-8 (nimero negativo)
2+ 12 =14 (soma 12)
14 -10 =4 (subtrai o 1° do 2°)

9

O intervalo encontrado é o nimero 4 (4 semitons).
No caso de ndo sabermos qual é a nota mais grave, devemos considerar as duas
inversdes do intervalo. Por exemplo, se temos a nota Bb e D, devemos achar o intervalo

considerando tanto o B4 como o D como nota mais grave:

_y_‘:l;:' s :&‘3 o
S o O]
Fig. 167 - [B=0] 11 3 Fig. 168- 11 3
11-3=8 3 —11 = -8 (nimero negativo)

3+ 12 =15 (soma 12)
15— 11 = 4 (subtrai o 1° do 2°)
Intervalo 8 Intervalo 4
Para achar a inversio podemos simplesmente subtrair de 12 o intervalo que temos:
Intervalo 8__, 12 -8 = 4__3, Intervalo 4
Podemos também considerar a classe de intervalo a que pertence o intervalo 8 e

todos os outros membros:

Classe de intervalo Membros
4,8 Intervalos 4, 8, 16, 20, etc.

Como Achar o Vetor dos Intervalos

O vetor de intervalos é uma disposi¢io de seis digitos (de 1 a 6) em que cada um
dos digitos representa uma das seis classes de intervalos, respectivamente: 1 representa
classe 1, 2 representa a classe 2, e assim por diante. O nimero que aparece abaixo de cada
um dos seis digitos indica o nimero de ocorréncias de cada classe de intervalo. Devemos
prmeiramente achar todos os intervalos que aparecem no conjunto, subtraindo cada

membro de todos os membros seguintes, como mostra a figura abaixo:
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| 1]
5 | Subtrai 0 0 (zero) dos membros seguintes
I
7]
|4
5 Subtrat 0 1 dos membros seguintes
1 ° !
— 2 Subtrai 0 5 dos membros seguintes
I

L1 } Subtrai 0 6 dos membros seguintes

Contamos quantos intervalos tém cada classe de intervalos e colocamos o nimero
debaixo da respectiva classe no vetor de intervalos. Devemos observar que da classe de
mtervalo 5 existem trés intervalos: 2 vezes o intervalo 5 e uma vez o intervalo 7, pois neste

caso consideramos a primeira fileira. O vetor intervalar fica, entdo, deste modo:

123456
310132
Sabemos entdo que neste conjunto existem 3 intervalos da classe 1, 1 imtervalo da

classe 2, nenhum intervalo da classe 3, 1 intervalo da classe 4, 3 intervalos da classe 5 € 2
intervalos da classe 6. Outro modo de chegar ao vetor de intervalos é construir um
“triangulo de subtragio” ° a partir dos niimeros das classes de alturas:

01567
4

0

6
2
1

Para chegar a segunda fileira de niimeros, nés devemos subtrair o primeiro nimero
apds o zero, de cada um dos outros nimeros do conjunto: 1 subtrai do 5, 1 subtraido 6 e 1
subtrai do 7, chegando a seqiiéncia 4-5-6 da segunda fileira. O mesmo é feito para cada
fileira subsequente, até chegar a um digito somente (0 4 é subtraido nesta fileirae 0 1 é
subtraido na fileira seguinte). Usando a tabela das classe de intervalos acima, nés devemos
contar todos os digitos de cada classe de intervalo, incluindo também os digitos da primeira

fileira. O resultado entio é o mesmo do encontrado acima:

123456
310132

> Segundo WHITE, John. Comprebensive musical analysis. New Jersey: Scarecrow, 1994. p. 181.
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Com o vetor de intervalos é muito mais simples sabermos o contetdo mntervalar de
um conjunto, podendo compari-lo facilmente com outros conjuntos e inclusive identificar

subconjuntos existentes.

Como Transportar um Intervalo
Transportar um 1intervalo significa mudar a altura de cada um dos seus membros
através do mesmo numero de semitons. Sendo assim, o imtervalo C-E abaixo quando

transposto em 4 ou 7 semitons, resulta nos seguintes graus:

£]

S

Fig. 169

£l

£

__g

o

Fig. 170

Q@

3

Fig. 171

Usamos a nomenclatura T seguida pelo nimero de semitons que o mtervalo foi
transposto. Este niimero de semitons que o mntervalo foi transposto se refere também a um
intervalo. T4 significa entdo que o intervalo C-E foi transposto em um intervalo 4. Quando

Transposto, a distincia entre cada grau do intervalo permanece a mesma.

B —— ]
] E— . —
s S —
Fig. 172 - [C=0] Fig. 173 - T4 Fig. 174 - T7

Como Transportar um Conjunto de Classes de Alturas
Transportar um Conjunto de Classes de Alturas significa transportar todos os seus
membros pelo mesmo intervalo. Por exemplo:

243
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o o

Fig. 175 - [F=0] [0, 1, 4] Fig. 176 - [0, 1, 4] T6

A nomenclatura é a mesma da utilizada para transposi¢ao de intervalos: T seguido

pelo nimero do intervalo que foi transposto. As Classes de Alturas também podem mudar

quando o conjunto é transposto, mas o conteudo intervalar (ou vetor) permanece o mesmo.
Como Inverter um Conjunto de Classes de Alturas

Para inverter um conjunto de classes de alturas, deve-se mverter o sentido de todos

os intervalos do conjunto: os intervalos ascendentes mudam para descendentes e vice-versa.
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E importante notar que os intervalos permanecem os mesmos, s6 mudando o sentido dos

mesmos.
7] i1
: S
W ) e
Fig. 177 - [F=0] [0, 1, 4] Fig. 178 — Inversio

Isto resulta em um conjunto no sentido descendente e que deve ser colocado em

ordem ascendente, ou seja, na Ordem Normal:

.
%#e g A3

Fig. 179 - [0, 1, 4] 10
A nomenclatura usada ¢ I seguida do intervalo da transposigdo da inversdo; quando

a inversdo for do conjunto original, utiliza-se 10; se a inversdo estiver transposta, utiliza-se I

seguido do intervalo usado na transposi¢io do conjunto. Por Exemplo:

i

Fi)
& A
4%
o © @:ﬁ:ﬂn:i
Fig. 180 -[0, 1, 4] I0 Fig. 181 - [0, 1, 4] 12

As Classes de alturas também podem mudar quando o conjunto ¢ invertido e/ou

transposto, mas o conteudo intervalar (ou vetor) permanece o0 mesmo.

Tabela comparativa entre intervalo na Teoria dos Conjuntos e intervalo tonal

Numero do Intervalo Nome Tradicional da Musica tonal
0 Unissono
1 Semitom, 2* menor, unissono aumentado
2 Tom inteiro, 2* maior, 3* diminuta
3 3* menor, 2* aumentada
4 3* maior, 4* diminuta
5 4 justa, 3* aumentada
6 Tritono, 4* aumentada, 5* diminuta
7 5* justa, 6* diminuta
8 6* menor, 5* aumentada
9 6* maior, 7* diminuta
10 7* menor, 6* aumentada
11 7* maior, 8* diminuta
12 8" justa

Tabela 27 - Comparacio entre intervalos
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ANEXO 2 - PARTITURA DAS PECAS
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NOTAS:

MINI SUITE DAS TRES MAQUINAS foi escrita em necessidade de bom-humor. Brincando.
N&o ha aquii nenhuma intengdo precisa de fazer valer um estilo, uma forma, uma escola
ou qualquer ortodoxia. A elementar e irreverente maneira de se trabalhar uma série de Doze
Sons e seu abandono sumdrio servem apenas como estimulo & inventiva e fantasia dos
jovens pianistas. €& um trabalho dedicado a alunos de piano, esperando que suas caracte-
risticas se prestem também a maior desenvoltura e liberdade criativa nos momentos alea-
torios apresentados em cada uma das trés pequenas pegas. MINI SUITE DAS TRES MA-
QUINAS nao pretende ser uma obra de ‘vanguarda” nem ser um momento de exibigdes vir-
tuosisticas. O lirismo e poesia interior de cada uma das trés maquinas, sim, € que valeriam
mais como um convite & imaginagdo dos intérpretés. Portanto, este trabalho esta mais perto

de ser uma proposigdo do que uma composigéo.

SIMBOLOS DE GRAFIA:

? Com os cinco dedos agrupados, atacar as regides indicadas. Sons

indeterminados. ‘“‘Clusters” de pequeno ambito.

q% béﬁé’ Todo o conjunto de sons alterados.

i; Com a méo espalmada, abrangendo o intervalo indicado incluindo todos

0s sons contidos: teclas brancas e pretas. ‘‘Cluster” de maior ambito.

m Sinal indicando que, dentro do periodo, os elementos ritmicos néo pre-

cisam ser rigorosamente observados.

Todos os acidentes sdo validos somente no mesmo compasso ou se 0s sons estiverem

na mesma altura do mesmo compasso.
Todos os Quadros Aleat6rios estdo livres de qualquer indicagdo prévia para improvisagdes,

salvando-se unicamente a observacdo dos caracteres expressivos que anteriormente os fi-

zeram inseridos.
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INSTRUCTIONRS:

The Tape for this work must be done by the per-/
former himself, following the instructions contained in the score.

Some other effects for the Tape making, as echo/
and octhers like to hinder with the finger the bobbin of the Tape-recorder
just to have variations in quarter-tons or more in the final copy — can/
be employed as following: ‘ :
- Echo -~ Structures F, a little; and G, more.

To hinder the bobbin - a few times in D-E-F and/

G, but not for the performer's voice at the last

structure. A

The Tape sound could have a little separation in

silence between the structures, but the Piano part mst not have any*- /
its sonority is to be unbrocken in between the structures.

o The duration of Structures from D to G could be

. 1&?@@? but nothing lesg than zsked in the score.

' The Piano Amplification mus» be on only from —

Structure D to the end of the whole piece. :

In the Pianec part, from Structure D to the erd,/
any of the elements contained can be repeated if necessary, aleatoricly,/
including improvisations in other rhythms:or-new/Tempos,. toojbutithe last
thing played, passing to the next structure, must be the last element  or
group of elements written in the given order.

ROTATION:
{f‘“’ —  basic regions of the Piano in the strings:= 1 =
s (high); 2~(central), 3-(low) . ;

!”Hﬁﬁﬁ ﬁmTﬂw proportional accel.; proportional rit.

with nails in the longitudinal wey of the low -
strings.

“I%}}z quick pizz. with nails.
235



: play with the palm of the hand.
©7 6~ 1ittle group of strings in pizz. with nails.
pizz. with fingers (low str.); the first group

with & legatto means a good rumber of strings/
played by one attack, then the others, freely.

u> L0 scrape with nails the high strings.

' slash the ecentral strings with a glass turned/
%5"’#J, upside down; slash it always in FF, then, with
less pressure, slide it in the longitudinal way
of the strings till a great number of high and
attritioned harmonics are being ppoduced. - in -
the notation of this effect, the first region/
(the high one) is used, but in the sence of its
acecoustic result, not of an attack employement.

25-2% quick slashes with the glass.

é%/\\v//}\ slash and slide with the glass in the transver
sal way of the strings, quickly.
knock with the glass on the pegs and/or on the

> metal sheet which separate the strings of the
37  instrument.

L)

long vibration of the given note.

L short attack,

f $ the highest notes possible, undetermined pitchj
the lowest notes possible, undetermined pitch.

Duration: about 5 mimites...

AYLTON ESCOBAR
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(Amphfledplano) poco

" eretiors et

. (q,unckly)

(sempre con Ded.)

Tp -play part many times, in different speeds, and mix.
| (mP) 7 _ o

3 =
_ W 2
P ,.qff # :
o >~/ ~ v‘ :
] (.sempre com Qed.) ~ ﬂ#.’;'(m-s.)$ 4 >
To. (B) two times each, diff. speeds, and mix. - 15~.
-L g (also with retrogr.-tp., ad lib.) (exc.: 74”38)

'oplay&®two times each, diff. speeds, and mix. - 20~.

.
L— ) °then cut the tape in short pieces; glue them aleatorlclyaagg mlank%

molto forte

| ® FINALE

oplay®—&®, changing freely,

- allways FF - & end with:

oplay &@2 tms.each,diff. spds.,& mix.(307),also with retrogr.-

) -tp.; then say a poem or something you want; say your name & mix.in 7%.
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