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RESUMO 

0 objetivo do presente trabalho e a analise da obra para piano de Aylton Escobar, 

investigando as caracteristicas universais da musica do seculo XX possiveis de serem 

encontradas. Aborda peculiaridades do uso de diferentes tecnicas de composis;ao nas 

diversas pe9as para piano. Visando inserir a obra para piano na produyao musical do 

compositor, a pesquisa desenvolveu-se a partir de tres aspectos principais: dados biograficos 

de Aylton Escobar (A Trajetdria do Compositoi), relatos de interpretes e do proprio 

compositor (Depoimentos Sobre o Compositor e sua Obra), e an:ilise das pe<;:as, que inclui urn 

estudo sobre a nota9ii.o empregada (A Obra para Piano de Ay/ton Escobai'). Para aplicas;iio no 

trabalho foram ut:ilizadas diferentes tecnicas de an:ilise, uma vez que o compositor utiliza as 

tecnicas de composi9ao de maneiras nao convencionais e, ao desenvolve-las, varia de pes;a 

para pes;a. Deste modo, o presente trabalho procura contribuir para a divulga9ao e o estudo 

da mlisica contempodnea brasileira. A conclusao apresenta a rela9ao entre o resultado da 

an:ilise das pe9as e o conteudo dos dois prirneiros capitulos, isto e, a o bra com a trajet6ria e 

o pensamento do autor, atraves das sete pe9as para piano. 
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ABSTRACT 

The main subject of this essay is the analysis of the works for piano by Aylton 

Escobar, investigating which universal features of twentieth century music are possible to 

fmd. Specially, it is a study of how the composer uses the different techniques of 

composition. To put the works for piano into the whole production of the author, this 

search is developed from three main aspects: biografhy information about Aylton Escobar 

(The Trqjectory of Composer), reports of performers and the composer (The Reports about the 

Composer and his Work), and the analysis of musical pieces, includying a study of notation 

(The Works for Piano /Jy Aylton Escobai). Different tecniques of analysis "Were chosen because 

the composer employs different composition techniques in his works in a no conventional 

manner and when he develops this techniques, changes it from piece to piece. On this way, 

the present research likes to contribute to spread and study of the Brazilian contemporary 

music. The conclusion discusses the relationship between the result of analysis in the 

context of the fu:st 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 a view of the 

composer's production. 
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INTRODU<;:AO 

0 sistema no qual se fundamentava a musica desde o periodo barroco (seculo 

XVIII) atinge o seu ponto m:lximo de satura<;ao no fmal do seculo XIX. Este sistema 

denominado tonal, estabelecia suas estruturas por meio de simetrias evidentes entre 

elementos tematicos, usando cadencias harmonicas' como forma de dar unidade a obra 

musical e modula<;6es
2 

para dar variedade. 

Alguns compositores pwcuraram solw;:oes para esta satura<;:ao dentro do proprio 

sistema tonal, alargando seus limites ao extreme. Provavelmente, esses compositores nao 

tinham consciencia de que os caminhos apontados por eles poderiam se tornar pontos de 

partida na cria<;ao de novas tecnicas de composi<;ao e que isto exigiria uma amplia<;ao da 

capacidade intelectual do publico ouvinte. 

Entre os viirios caminhos relatives a estrutura<;ao harmonica, que contribuiram para 

a desagt:ega<;:ao do sistema tonal, podemos citar: o uso de acordes de Dominante que nao 

resolvem, afastando-se das Tonicas; a uriliza<;ao de modos, escalas pentatonicas, de tons 

inteiros e outras, e a forma<;:ao de acordes com intervalos de segundas, quartas, tritonos e 

suas combinayoes. 

Outro aspecto que foi colocado em xeque foi a melodia, ora sendo encarada como 

uma melodia infmita, ora como urn curto arabesco. 0 ritmo, pouco a pouco deixa de ser 

perceptive! enquanto pulsar simetrico e, mais tarde, poder:i ser posto em evidencia como 

pura materialidade. 

A dinfunica passa a ter uma grande impor:clncia no discurso sonoro. Ha maiores 

ocorrencias de mudan<;:as abruptas de dinfunica, alem de urn crescimento de sua nota<;ao no 

decorrer da pe<;a, atingindo a abrangencia de pppp ate 1!ff. Seu ca.diter e muitas vezes 

intensificado em associaqao a outros elementos, como rimbre e altura. 

0 timbre assume fun<;ao estrutural na musica, decorrente do desenvolvimento de 

novos recursos dos instrumentos e do uso de diferentes combinac;:oes de articula<;ao e 

dinamica. Tanto no plano de conjunto instrumental, como de orquestral, as combinat;:oes 

instrumentais e os nrimeros de instrumentos diferem de obra para obra, de compositor para 

1 Relacionamentos entre os acordes. 
2 Mudano;as de tonalidade. 
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compositor. Arnold Schoenberg introduz o termo klangfarbenme!odie (melodia de timbres), 

para designar uma "melodia" defmida mais por mudanc;as de timbres do que de alturas. 3 

Estas inova<;oes no campo da melodia, harmonia e ritmo fizeram com que a textura 

musical tambem passasse a ter uma importancia maior no periodo. As texturas 

homofonica, monofonica e polif6nica continuam sendo utilizadas no seculo XX, mas 

passam a coexistir com outros aspectos da textura, como: hetero fonia, pontilhismo, 

estratifica<;ao de elementos musicais e uso do conceito de massa sonora. 

Podem-se encontrar exemplos do uso dessas tecnicas nas composi<;oes do periodo 

que abrange des de a 2' metade do seculo XIX ate as primeiras decadas do seculo XX 

Chegando a essas maximas possibilidades combinat6rias do sistema tonal, alguns 

compositores sentiram a necessidade de partir para novos sistemas que garantissem, de 

alguma maneira, a coerencia intema de seus discursos. 

V emos surgir en tao desde o inicio do seculo XX, linhas de pensru:nento 
4 

e tecnicas 

de composi<;ao diversas, como o atonalismo 
5

, o dodecafonismo, o serialismo integral, a 

mlisica concreta, a musica eletr6nica e a indetermina<;iio, entre outras. 

Atraves dessa diversidade, chegamos a conclusao que o seculo XX foi diferente de 

todas as outras epocas musicais: cada periodo hist6rico musical do passado possuia 

caracteristicas determinadas de urn estilo musical. Podemos falar em termos de estilo 

barroco, estilo classico; mas nao podemos falar de estilo modemo ou contemporiineo, por 

causa desta diversidade. 0 music6logo argentino Juan Carlos Paz assume entiio uma 

posic;ao bastante lucida ao afmnar que: 

3 GRIFFI1BS, Paul. Enciclopidia da mtisica do sicu!o XX. Sao Paulo: Martins Fontes, 1995. p.119. 
4 George Perle considera o dodecafonismo como um 'sistema', mas afirrna que o mesmo nlo pode ser 

aplicivel ao atonalismo: "E impossfvei estabelecer as condifOes fimdamentais da atona!idade e77J gera!, exceto de um modo 

negativo, apenas estipulando a austncia de conexifes funcionais a priori entre as doze notas da escala de semitons. Coerincia 

musical necessita de fatores restn.tivos adidonais, sendo que as compostfiJes designadas coletivamente por 'Mtlsica Atonal' possuem 

apenas um co'!!unto de supostfOes estabelecidas, niio podendo ser n:presentantes de um sistema contposidonaL" In PERLE, 
George. Serial Composition and Atonality. University of California Press: Berkeley, 1962. p.l. .A. tradu<;ao da 

bibliografia em ingles e de responsabilidade da autora. 
5 ~A. Schoenberg achava o terrno "pantonalismo" mais adeguado do que atonalismo. - cf. SCHOENBERG, 

Arnold. Theory of Harmony. Trad. Roy E. Carter. Los l111geles: University of California Press, 1983. p.432-33. 

Como o uso deste termo se restringe ao prOprio Schoenberg. preferiu-se neste trabalho a utilizac;:iio do termo 

"atonalidade". Muito embora alguns autores utilizem este termo ao se referirem as obras pre-seriais da 2A 

Escola de Viena, ele seci utilizado neste trabalho com o significado mais amplo denio-tonal. 
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"nos sa epoca nJo conta com esti/r; mas com tendincias - niio apenas na ordem ou no 

plono criacional, mas na propria atitude de degustador de sons, ritmos, formas e cores, 

estando assim sujeitas ds imposi{iies de cada cic/r; vital, mais do que de um periodo 

historico determinado." 6 

Essa diversidade de tendencias pode ser notada niio apenas em diferentes 

representantes da arte do seculo XX, mas em urn mesmo artista c:ciador, entre eles, P. 

Boulez, C. Ives, A. Schoenberg, K. Stockhausen, I. Stravinsky, I. Xenakis, entre outros. 

Dentro da produ9ao musical brasileira contempor:inea, Aylton Escobar posiciona-se 

em Iugar de destaque na linguagern musical universal, assumindo esta postura de utilizar 

diversas tendencias na sua obra para piano: atonalismo, tecnica dos doze sons, 

indeterminayaO e eletroactistica. 0 termo "paradoxa!" do titulo deste trabalho se refere a 
liberdade do compositor em utilizar diversas tendencias e de transcender cada uma delas. A 

posi<;ao do compositor a este respeito e bastante enfatica: 

"(..J como resuftado dessa compfexidade sUt;giram as mais diversas tendencias. (. .. ) gosto 

de sintetizador, gosto de guitarras, de berimbaus, da mtisica popular. Respiro uma epoca 

em que nJo hd mais cavaks, nem cabeieiras empoadas. Eu assumo a minha decadincia se 

este foro fato." 7 

A linguagem musical multifacetada da obra de Aylton Escobar reflete com precisao 

a linguagem musical universal do seculo XX, sendo sua divulga<;iio uma importante forma 

de suprir a escassez de informa96es e estudos acerca da musica contempodnea no Brasil. 

Este trabalho visa contribuir tambem como mais uma fonte de investigac;:ao sobre a propria 

musica do seculo XX. 

0 projeto teve como principal objetivo analisar a obra para p1ano de Aylton 

Escobar, priorizando as caracteristicas universais possiveis de serem encontradas. As pe<;as 

analisadas sao as seguintes: 

Ttis Pequenos Trabafhos para Piano (1968) 1- Devaneio (Noturno) 

2- Chorinho (lnvenc;:ao a 2 vozes) 

3- Seresta (Valsa Ch6:ro) 

6 PAZ, Juan Carlos.lntroduriio a musica de nosso tempo. Sao Paulo: Duas Cidades, 1976. p.28. 
7 PENCHEL, Marcus & GODINHO, lvandel. Panorama da mtisica brasileira: Depoimento de Aylton 

Escobar. Opiniiio. s.L 29/04/1974. p.23. 
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Mini Suite das 3 Mtiquinas (1970) 

Assembfy para Piano e ftta magnrftica (1972) 

1- Maquina de Escrever 

2- Caixinha de Musica 

3- 0 Cora<;iio da Gente 

As pe<;as escolhidas, alem de possuirem o espa<;o de dois anos de diferen<;a de 

composic:;ao de uma para outra, podem representar o apice de sua produ<;iio pianistica. 

Essas pe<;as podem ser consideradas praticamente, as Unicas que compos para piano solo, 

visto que antes delas escreveu apenas uma Sonata (1967) que permanece inacabada e a Seresta 

opus 1 para piano a quatro miios (1970), que em principio niio era para ser publicada. 8 Ap6s 

essas pec:;as, o piano s6 aparece em suas obras como parte de conjunto de camara ou 

acompanhando o coro. 

Esta pesquisa se desenvolveu inicialmente, baseada em dois aspectos principais: o 

estudo das principais tecnicas de composic:;ao encontradas na obra para piano de Aylton 

Escobar e o estudo de tecnicas de analise da musica do seculo XX a serem aplicadas nas 

pec:;as. 

0 estudo das tecnicas de composi<;iio foi realizado em tres etapas: a identificac:;iio 

destas tecnicas, sua contextualizac:;iio hist6rica e a analise de pe<;as representativas de cada 

uma destas tecnicas. As pe<;as escolhidas sao do repert6rio para piano ou para piano com 

conjunto de camara, e apresentam similaridade com a obra para piano de Aylton Escobar. 

Procurou-se observar a forma peculiar de utiliza<;iio de cada tecnica pelos compositores 

nestas pec:;as, comparando-se posteriormente com a maneira utilizada por Aylton Escobar 

na sua o bra para piano. 0 que se notou e que o compositor niio utiliza estas tecnicas de 

maneira convencional, e que ao desenvolve-las, varia de pec:;a para pe<;a. 

Curiosamente, ha urn aclimulo e uma sobreposic:;iio das tecnicas na obra de Aylton 

Escobar, cronologicamente falando. A obra Tres Pequenos Trabafhos para Piano, por exemplo, 

utiliza principalmente o atonalismo; a tecnica dos doze sons s6 aparece na primeira parte da 

obra. Na segunda obra Mini Suite das 3 Mtiquinas, ha uma interac:;iio entre o atonalismo, a 

8 "Este pequeno e simples trabalho nasceu apenas como um singelo presente de aniversdrio e nunca se pensou em pub!icd-fo. Agora 

- jd tendo sido gravado em disco e dirigido a pub/icariio, difinitivamente saindo de sua tinue raziio original- vale dizer que! 

mesmo distanciada de um propOsito estitico mais difinidor da minha criariio pessoal, revivo esta seresta (. .. )"- nota do autor 

na contracapa da partitura, cf. ESCOBAR Aylton. Seresta opus I. Sao Paulo: Novas Metas, 1978. 
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tecnica dos doze sons e a indetermina<;ao. Na terceira obra, Assembjy para Piano e fita 

magnetica, ocorrem quatro tecnicas de composi<;iio, pais e acrescentada a eletroacustica. 

Foram selecionadas tambem algumas tecnicas de analise da mU8ica do seculo XX 

para serem aplicadas na obra para piano de Aylton Escobar: a tecnica 'Teoria dos Cot;funtof 9 

para a analise das alturas, a analise dos parfunetros sonoros segundo John White 
10 

e os 

principios de analise de Arnold Schoenberg 11
• Foi feito inicialmente um estudo destas 

tecnicas de analise e a aplica<;ao em pe<;as representativas do seculo XX. 

A principal tecnica de analise das alturas utilizada na musica p6s-tonal
12 

deste seculo 

e a "Teoria dos Conjuntos". Como e ainda pouco conhecida e difundida nas Universidades 

brasileiras, nao tendo ainda nenhum livro publicado no pais sabre o assunto, procurou-se 

abordar esta tecnica de uma maneira mais aprofundada. Alem disso, ao ser consultada a 

bibliografia referente ao assunto, notou-se divergencia na explica<;iio de conceitos e na 

forma de utiliza<;ao de aspectos desta tecnica de analise. Deste modo, foi realizado um 

Glossdrio do T eoria dos Confuntos com os seus principais procedimentos e termos 13
• 

Apesar das pe<;as para piano de Aylton Escobar serem extremamente diferentes 

umas das outras, quanta a maneira peculiar do compositor ao utilizar diversas tecnicas de 

composi<;ao, procurou-se estabelecer um padrao na analise das pe<;as. Deste modo, foi 

utilizada como modelo a analise dos parii:metros sonoros segundo John White, que divide 

cada analise musical segundo Altura, Dura<;ao, Textura, Timbre e Dinii:mica. John White 

subdivide cada um destes parii:metros em Micro, Media e Macro Amilise; so foi utilizada, 

porem, esta subdivisao para o parii:metro Dura<;ao, em algumas analises. A justificativa para 

0 uso deste tipo de analise e tambem 0 fato, ja explicado no inicio deste trabalho, da 

importancia dada aos parii:metros Timbre, Textura e Dinii:mica na Musica do Seculo XX. 

Em algumas an:ilises foram tambem aplicados os parii:metros utilizados por Arnold 

Schoenberg para a analise de motivos, que estao explicados no livro Fundamentos do 

9 Tecnica de Analise criada por _t\llen Forte que se baseia no conteUdo intervalar de urn detenninado grupo de 

notas ou 'conjunto'. 
10 VlHITE,John. Comprehensive musical cma!ysis. New Jersey: Scarecorw, 1994 
11 SCHOE1'.13ERG, Arnold. Fundamentos ria Composiriio MusicaL Trad. Eduardo Seicrnan. Sao Paulo: EDUSP, 
1993. 
12 Este tenno refere-se a toda a rnlisica escrita ap6s a dissolu~ao do sistema tonal ate os dias de hoje, incluindo 

a mUsica "atonal". 
13 Este Glossdrio da Teoria dos Cot!funtos esci inserido no trabalho como Ane.xo 1, na pigina 209. No inicio do 

~A..nexo 1, consta a Bibliografia utilizada para a elaboras:ao deste Glosscirio. 
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Composi;ao Musical Apesar deste livre center, na sua maioria, exemplos musicais dos estilos 

classico e romantico, este tipo de an:ilise mostrou-se uma ferramenta bastante eficaz ao ser 

aplicada em algumas pe<;:as de Aylton Escobar, nas quais estao inseridos um ou mais 

motives que variam ao Iongo da pe<;a. 

Todo este estudo serviu como base para a an:ilise da o bra para piano de Aylton 

Escobar, cujo assunto esta desenvolvido no Capitulo 3. Os capitulos 1 e 2 servem como 

uma especie de ambienta<;:ao para a discussao de questoes desenvolvidas no capitulo 3, 

referindo-se principalmente a assuntos sobre a trajetoria do compositor e depoimentos dele 

proprio e de interpretes sobre a sua obra para piano. 

0 item Dados Biogrtiftcos do Capitulo 1, trata de assuntos relacionados a inicia<;:ao e a 

forma<;:ao musical, estudos de piano, a maneira como se iniciou na composi<;:iio e outros, e 

partem do depoimento pessoal do compositor com o acrescimo de dados coletados da fita 

de video "Depoimento de Aylton Escobar", cuja copia foi gentilmente cedida pelo MIS -Museu 

da Imagem e do Som, de Sao Paulo. 

No capitulo seguinte, se concentram os depoimentos sobre o compositor e sua 

obra. A primeira parte contem relates de pianistas sobre a execu<;:ao das suas pe<;:as e o 

contato que tiveram ou nao com o compositor. Na segunda parte, procurou-se captar a 

visao do compositor sobre o cen:irio musical brasileiro em geral e sua propria obra em 

particular. Sendo assim, nesta parte constam depoimentos do compositor sobre outros 

artistas e uma entrevista com questoes sobre sua obra para piano, sua trajetoria e algumas 

ideias. 

0 capitulo 3 aborda inicialmente, aspectos gerais da composi<;:iio de Aylton Escobar, 

entre eles: divisao da obra do compositor em fases e localiza<;:iio das pe<;:as para piano nessas 

fases. Em seguida, ha um estudo sobre a nota<;:iio empregada na obra para piano, pois o 

compositor utiliza grafia diferente da tradicional. Procurou-se fazer um levantamento da 

nota<;:ao empregada, a partir da consulta a bibliografia especializada. 

A an:ilise da obra para piano de Aylton Escobar foi feita de inicio, segundo os 

parametres de Altura, Dm:a<;:ao, Textura, Timbre e Dinamica. 0 passe seguinte foi a an:ilise 

da forma e especificidades de cada seyao. Como as pec;:as se diferem na maneira de 

desenvolver as diversas tecnicas de composi<;:ao, foram acrescentados, quando necessaria, 

outros parametres para an:ilise, como: indetermina<;:ao, eletroaaistica e outros. 
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Cada uma das an:ilises e precedida por uma explicas;ao geral da pe<;a e das etapas 

priocipais realizadas. Ao final de cada uma, ha uma conclusii.o, abordando os aspectos 

singulares de cada pe<;a, e quando passive!, fazendo uma liga<;ii.o entre os resultados obtidos 

da an:ilise dos diversos pacimetros. 

Para a conclusii.o da Dissertas;ii.o, sao comparados os resultados encontrados em 

cada conclusao parcial. Tambem estii.o relacionadas as diversas pe<;as de um mesmo ciclo, 

procurando-se pontos de interses;ii.o entre elas. 

Todos estes aspectos discutidos servirao para explicar o proprio titulo da 

Disserta<;iio, mais especificamente as questoes relacionados ao que seria o 'Universal' e o 

'Paradoxa!' na obra para piano de A ylton Escobar. 

A partir disto, e abordada a rela<;ao entre os resultados obtidos atraves da an:ilise e o 

conteudo dos dois primeiros capitulos, ou seja, as informas;oes dos Dados Biogrtificos, dos 

depoimentos de interpretes e do proprio compositor. 

Poderemos perceber, deste modo, se a obra do compositor reflete ou nii.o a sua 

trajetoria. 

8 



CAPiTULO! 

0 COMPOSITOR E SUA TRAJETORIA 
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''A COMPOSiyiO SURGE NAO S6 DE UM DESE]O QUE MUITAS VEZES 

NAO EXPUCAMOS, UMA COMPULSAO TALVEZ, MAS TAMBEM DA 

SEGURAZ'l(:A DO QUE ESTA21JOS F ALANDO, DO QUE EST AMOS PROPONDO E 

TR.4BAUIANDO." 

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 Ay!ton Escobar - Projeto Compositor Contemporaneo, do 

Museu da Imagem e do Som, Sao Paulo, 1991. Uma das principais dificuldades encontradas 

ao se trabalhar com este material foram as faltas de cronologia e localizaqao dos 

acontecimentos narrados, sendo necess:irios v:irios encontros com o compositor para sanar 

estas duvidas. Tambem o fato dele ter morado em diversas cidades quando jovem (Sao 

Paulo, Sorocaba e Rio de Janeiro), representou urna dificuldade maior para o esclarecimento 

destes dados. Sendo assim, alguns dados permanecem inexatos, pois o compositor nao se 

lembrou de local e data de determinados acontecimentos e experiencias. 

Quando poss!vel, procurou-se dividir os dados coletados em t6picos, por ordem 

cronol6gica. 0 t6pico EstutkJs de Piano foi dividido em tres partes, com base na cronologia e 

localidade de cada etapa de estudo. Em outros assuntos (Primeiras Composifljes e Regencia), 

preferiu-se englobar os dados em apenas urn t6pico, pois nao constavam nos relatos o local 

e a data dos acontecimentos. Alem disso, o compositor descreve diversas experiencias 

(referentes a estes assuntos) que muitas vezes estavam ligadas a outras atividades, e que 

perderiam a sequencia 16gica caso fossem relatadas em t6picos separados. 

Os dados em itilico se referem a opinioes pessoais do compositor e que foram 

julgadas pertinentes para fazer parte dos dados biograficos, pois ajudam a esclarecer 

determinados assuntos. Deve-se frisar que estas opinioes referem-se ao depoimento 

coletado em 1991 e que podem nao representar a mesma ideia do compositor atualmente. 

1- Heran£a familiar 

0 compositor adquiriu gosto pela musica desde cedo, principalmente pela heranqa 

musical da familia, que gosta e cultiva a musica, embora amadoristicamente. 

A referencia familiar mais antiga vern de urn tio de seu avo, chamado Francisco 

Escobar, que e citado em todos os circulos euclidianos como companheiro de Euclides da 

Cunha e como responsavel pela traduqao de "Os Sertoes" para o grego e o latim. Em todas 

as comemora<;oes do escritor Euclides da Cunha, Francisco Escobar e citado. Alem de ser 
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tradutor, era juiz, astr6nomo, e entre outras coisas, musico. Francisco Escobar era pianista, 

chegando a fazer concertos no Teatro Municipal com conjuntos de dmara ou 

acompanhando cantores. Aylton Escobar nao chegou a conhece-lo; suas recorda<;oes sao 

dos depoimentos do seu av6. 

Este seu av6 tocava flauta, de maneira boemia, fazendo serenatas. 

Outra referencia, citada como a mais importante pelo compositor, era de sua 

propria mae. Sua mae contava que j:i cantava para ele quando ainda estava no ventre 

materna. Como ele era o filho mais velho, era urn filho especial, aquele que e muito 

esperado. 0 compositor sempre admirou a qualidade sonora da voz de soprano de sua mae, 

comparando-a ao timbre de voz da cantora Anna Mofo. 

Outra referencia e de sua tia Ivone, irma de sua mae. Esta tia era pianista, e segundo 

o compositor, apaixonada por musica, possuindo excelente memoria musical. 0 que mais 

permanece na sua lembran<;a era a imensa alegria que tia Ivone nutria pela mlisica. 

Segundo o compositor, todos na sua casa cantavam muito bern. Ao perguntarem ao 

seu pai de quantas pessoas era a sua familia, respondia que eram 5 tenores e 2 sopranos, e 

nao 5 homens e 2 mulheres. 

2- Inf'ancia 

Quando o compositor era muito pequeno, morou em Sao Paulo, na Vila Romana, 

na Rua Claudia. Esta rua era perto da Pompeia. Em seguida, morou na rua Carnilo, que fica 

atcis da Fabrica da Melhoramentos, no bairro da Pompeia. Proximo a este local, havia urn 

parque com urna cerca viva, onde e hoje o Teatro Cacilda Becker. Neste local o compositor 

passava as tardes com seus irmaos, apos o periodo escolar da manha. 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 o mocinho era muito burro (na sua visao infantil) e o bandido era 

muito mais esperto e criativo, inventando maneiras de fugir do mocinho e se livrar das 

trapas;as. Era atraves da fantasia destas brincadeiras de teatro que se integrava com os 

colegas. 
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3- Estudos de Piano - I (Sorocaba) 

A familia do compositor nao tinha muitos recursos, nao possuindo durante muito 

tempo nem uma geladeira em casa. Um piano entao, nem pensar. Mas isso nao impediu que 

o compositor nutrisse verdadeira paixao pelo instrumento. 

Sua familia mudou-se em 1956 para Sorocaba, permanecendo nesta cidade por 

quase 2 anos. Moraram na rua 13 de maio, nillnero 313. Durante este periodo, continuou 

seus estudos escolares nesta cidade. Todos os dias, ao voltar para casa ap6s um dia inteiro 

de atividades, passava em frente de uma casa onde havia uma professora dando aulas de 

piano. E todos os dias ele parava em frente a esta residencia e ficava escutando as aulas. 

Cada dia ele entrava Qiteralmente) mais na casa desta professora: um dia no portae, outro 

dia ja tinha passado o portao, depois no jardim; ate 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 ap6s um dia de estudos, 

adormeceu. 

Ao acabar o ensaio, a professora abriu a porta e encontrou o menino dormindo ali. 

Ao ser indagado pelo motive de estar ali, Aylton Escobar disse a verdade: que gostava 

muito de piano e ficava escutando as aulas. Ao ser indagado se gostaria de ter aulas de piano 

e se possuia o instrumento para isso, respondeu que sim, apesar de nao possuir piano em 

cas a. 

A partir disso, o compositor passou a ter aulas com esta professora, que se chamava 

Carmem Nilde da Fonseca, da escola pianistica Maestro Chiafarelli. No inicio destes 

estudos, como nao possuisse um piano, costumava praticar tecuica na penteadeira da sua 

mae e estudava piano nas vitrines das lojas de musica de Sorocaba. Nesta epoca, costumava 

namorar garotas que tinham piano, para poder praticar na casa delas. 

Em certo momenta dos seus estudos com esta professora, tomou-se imprescindivel 

a compra de um piano, o que nao poderia nem ser cogitado na sua casa, vista que a familia 

era grande a situa<;:ao financeira nao o permitia. 

Sem o compositor ter conhecimento, seu avo emprestou dinheiro para seu pru. 

comprar um piano. Certo dia, ao estudar piano na vitrine da loja de mlisica, viu um 

caminhao chegar trazendo pianos novas. Mal descarregaram os instrumentos, ele ja foi 

tocando em um piano que ainda estava na caixa, colocando as maos por entre as cibuas de 
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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 e que possui ate hoje. 

Aylton Escobar estudava tambem muitas pe<;:as que nao eram de conhecimento da 

sua professora, e tocava muitas coisas de ouvido: Concertos para piano de Grieg, 

Schumann, etc. Quando nao sabia alga, inventava urn trecho de musica. 0 compositor cita 

a mania que tinha de sempre completar as pec;:as que estudava; anos mais tarde completou 

os Ponteios de Camargo Guarnieri. ( ... ) 

4- Estudos no Colegio Aplica!;aO 

Ap6s este periodo em Sorocaba, o compositor retomou a Sao Paulo, no ana de 

1958 (data provavel), indo morar na rua Desembargador do Vaile. Nesta epoca cursou o 

ginasio no Colegio Aplicac;:ao da USP, on de teve aulas de Canto Orfeonico, chegando a 

formar urn cora. Este cora surgiu do incentivo do seu professor de Canto Orfeonico e 

tambem trompetista, Benedito de Camargo, que colocou-o pela primeira vez a frente de 

urn cora, dando-lhe uma batuta de bambu. Lembra que a mtisica era em compasso 6/8 e 

comec;:ava em anacruse. Deste modo, lhe ensinou o primeiro !evare. Mais tarde, o 

compositor indagou o fato de estar regendo urn cora com batuta, o que nao era usual. Para 

o compositor, o professor tinha errado na epoca, mas acabou acertando, pelo fato de 

Aylton Escobar ter se tornado regente de orquestra, e tendo que usar uma batuta. 

Este cora acabou realizando ligac;:oes entre as vanas materias do colegio, fazendo os 

alunos cantarem em alemao, frances, ingles e latim. Ate os professores fizeram parte do 

cora, realizando algumas apresentac;:oes. 0 compositor era muito ativo nesta escola, 

promoveu urn concurso para a bandeira do colegio e colaborou para escrever o hino da 

escola. 

0 Colegio Aplicac;:ao era uma escola muito respeitada na epoca e com urn ensino 

bastante exigente, havendo urn exame de admissao clificil, porque as vagas eram poucas, 

para muitos candidatos. 

5- Estudos de piano II (Sao Paulo) 

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

Nair Medeiros. Esta pianista teve sua formac;:ao em Paris, com Ricardo Vines e foi a 
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primeira homenageada na serie dos Ponteios de Camargo Guarnieri; o primeiro Ponteio e 

dedicado a ela. 0 compositor a considerava urna excelente professora, e nesta epoca 

estudava Sonatas de Haydn. 

Outro professor de piano foi Carlos Pacheco, o Pachequinho, como era conhecido. 

Era compositor de mlisica popular, ao estilo de Eroesto Nazareth e tambem clava aulas de 

piano. Teve aulas tambem com Sofia Helena de Oliveira, atraves de recomendac;:ao, 

mostrando suas composic;:oes nas aulas. Chegou a ter urna ou duas aulas com Menininha 

Lobo. 

Como o compositor nao possrusse recursos para comprar vitrola ou discos, 

costumava freqiientar a Discoteca Municipal Oneyda Alvarenga, em Sao Paulo, para ouvir 

as composic;:oes dos grandes mestres. Tocou na Sala Luciano Gallet (que ficava nesta 

Discoteca) diversas vezes, acompanhando urna ocasiao Eduardo Escalante ao viohno. 

Aylton Escobar promoveu recitais para angariar fundos para a formatura do Colegio 

Aphcac;:ao, tendo tambem tocado na festa de formatura. 

0 compositor realizou vanas audic;:oes e apresentac;:oes, citando fatos curiosos. Ap6s 

o bis, quando nao possuia mais nillneros extras, acabava improvisando. Deu urn recital com 

os 8 improvisos de Schubert, opus 90 e opus 142. No 3° improviso, em sol bemol, 

esqueceu a musica e come<;ou a improvisar Em nenhurn momento parou de tocar; 

improvisando bastante tempo, ate conseguir se lembrar do trecho esquecido e voltar a 

tonalidade. Em outras ocasioes, costumava improvisar ao piano 'a maneira de certo 

compositor'. Fazia isto a 4 maos com o compositor Almeida Prado, citando a facilidade 

deste para improvisar. 

6- Primeiras composi~oes 

Antes destas improvisac;:oes ao piano, o compositor costumava inventar musica em 

vanas situa<;oes, como por exemplo, ao escutar urna toroeira pingando durante a noite ou o 

tic-tac de urn rel6gio. Cita uma vez na qual ele, sua mae e sua irma 'acompanharam' 

cantando urna toroeira que 'gemia', quando pingava pouca ,\gua. Outra atividade que 

gostava de fazer era imitar em sons (a sua maneira), as curvas das petalas de urna rosa. 0 

desenho das petalas da rosa faziam urn movimento que o compositor gostava muito de 

redesenhar atraves do gesto em musica, cantando ao acompanhar as nervuras da rosa. Nas 
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brincadeiras de mocinho e banclido que fazia, gostava de 'musicar' estas atividades, 

incentivando os colegas a fazer o mesmo. "A quest!io da criatividade era ent!io uma '!eitura' da 

torneira, da rosa e das brincadeiras de teatro." 

Antes de ter seu proprio instrumento, costumava brincar no piano de sua cia Geni. 

Como o piano !he trazia algo ligado a tradi<;:ao e ainda nao 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 relac;:oes de harmonia. Considerava isto um 

erro muito clivertido, chegando a uma aproximac;:ao de semitons que formava quase um 

cluster. 

A professora Carmem Nilde (de Sorocaba) !he ensinou teoria musical tambem. 

Nesta epoca, Aylton Escobar ja compunha, e escreveu algumas variac;oes sobre a Sinfonia 

Pastoral de Beethoven. 0 compositor afirma que "escrever mzisica era decomnte de estar tocando. 

Muito comumente, a fantasia musical vinha associada a outra forma de express!io artistica: teatro, poesia, 

danra e pintura. A opera era muito importante para mim, n!io sopor causa do canto, mas pela reuni!io com 

o teatro e a danra." 

Quando estudou na Academia Paulista de Musica, teve aulas gratuitas com o 

compositor Osvaldo Lacerda. Foi quando escreveu as primeiras composi<;oes: ponteios, 

toadas, etc. Incliretamente, ele ja estava aprendendo composi<;ao da escola do Guarnieri. 

Escreveu tambem uma serie de composic;oes 'a maneira' de Debussy que intitulou 

Debus!Jnianas Brasileiras, em apologia its Bachianas Brasileiras de Villa-Lobos. Tambem teve a 

ideia de escrever uma opera, baseada na estoria do Corcunda de Notre Dame, mas nao chegou 

a faze-lo, apesar de nao saber na epoca que ja havia uma opera com este nome. 

Muitas destas primeiras composic;:oes serviram de presente de anivers:irio a amigos e 

colegas, sendo que o compositor nao tern conhecimento de onde esclo atualmente. 

7- Aulas com Camargo Guarnieri 

Quando estudava no Colegio Aplica<;:ao da USP, soube atraves do Professor 

Benedito de Camargo, de um concurso para ter aulas com o Compositor Camargo 

Guarnieri. Estas aulas seriam gratuitas, patrocinadas pelo Govemo do Estado e realizadas 

pelo periodo de tres meses no Conservat6rio Dramatico e Musical. Haveria um teste com o 

proprio Camargo Guarnieri para a sele<;:ao de alguns poucos alunos. Aylton Escobar estava 
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receoso de prestar este teste, pois achava que nao sabia muito de contraponto e harmonia. 

0 professor Benedito de Camargo sempre o incentivou muito, dando-lhe tarefas de 

transcri<;ao e arranjos de musica e orientando-o a prestar o teste. 

Aylton Escobar acabou indo ao teste, com Camargo Guarnieri. Diz que a primeira 

impressao que teve foi de respeito e ao mesmo tempo de muito medo. Achou-o urn 

homem muito elegante e perfumado, mas com a voz muito fina. Considerava-o como urn 

'monstro' da musica, e achou que para isto deveria ter urna voz mais grave. Inicialmente, 

Camargo Guarnieri perguntou se todos os candidatos sabiam harmonia, sendo que urn ou 

outro respondeu que estava no primeiro ou segundo ano apenas. Aylton Escobar ficou 

morrendo de medo pois nunca havia aprendido harmonia de urna maneira formal, e o 

silencio da maioria dos candidatos confrnnava que todos entendiam do assunto. 

As questoes da prova eram as seguintes: urn tema do folclore retirado do livro de 

Rossini Tavares de Lima para ser harmonizado a 4 vozes em 3/8- Fa Maior, urna questao 

sabre quais eram as caracteristicas fundamentais da musica brasileira e urna questao sabre a 

opiniao dos candidatos sobre o nacionalismo musical. 0 compositor diz que estava tao 

nervoso, que na hora esqueceu ate o que era nacionalismo. Mas acabou fazendo urna 

harmoniza<;ao bern elaborada, empregando recursos de aurnenta<;ao e irnita<;ao do tema. 

Nao que tivesse aprendido isto com alguem, mas este conhecimento vinha do que ele 

escutava nas outras m{Jsicas. Antes de Aylton entregar a prova, Camargo Guarnieri mostrou 

ao piano urn exemplo de harmoniza<;ao para urna candidata que havia entregue a prova em 

branco e o compositor percebeu que havia escrito o encadeamento do Ultimo compasso 

errado. Como havia escrito a lapis, conseguiu corrigir o erro e entregou a prova. 

0 compositor acabou passando no teste, tirando a segunda nota mais alta. Aylton 

Escobar teve aulas durante 3 meses, sendo estas aulas estendidas por mais urn ano em aulas 

particulares atraves de urn novo teste. 

Segundo o compositor, Camargo Guarnieri foi urn preceptor muito forte, apesar de 

ter tido urn contato breve como mestre. Nesta epoca, 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 

inspira<;ao muito grande do compositor, que fazia introdu<;oes muito longas ao gosto do 

mestre. 0 compositor diz que Camargo Guarnieri reclamava dos titulos que colocava nas 
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pe<;as: certa vez colocou o titulo de Prece em uma composi<;ao para soprano sem texto e 

Camargo Guarnieri nao entendeu e nao concordou com aquilo. Os estudos de contraponto 

e harmonia com Camargo Guarnieri eram muito serios, e Aylton Escobar guardou todos 

estes exercicios, tendo por eles urn carinho muito grande. Aylton Escobar julga que 

Camargo Guarnieri nao conheceu muito da sua composis:ao, da sua obra mesmo, como 

ocorreu com outros alunos seus, como Osvaldo Lacerda, Almeida Prado, Kilza Setti, 

Nilson Lombardi e outros. 

8- Mudans;a para o Rio de Janeiro 

Sua familia teve que se mudar para o Rio de Janeiro (1961 ou 1962) por motivo de 

trabalho. Seu pai trabalhava na FORD (Empresa de Fabricas:oes de Autom6veis) na epoca e 

deveria gerenciar urn remapeamento desta empresa no Brasil. 0 Rio de Janeiro foi 

escolhido como urna cidade em condi<;oes de ampliar satisfatoriamente a atua<;:ao da 

empresa no mercado brasileiro. Entao sua familia teve que morar nesta cidade. 

0 compositor relata que esta mudan<;a foi mnito dificil e dolorida, pois estava muito 

ligado emocionalmente a Sao Paulo. Nao s6 por esta mudan<;a ter ocorrido na fase de 

adolescencia (fase de explosao de paixoes, segundo o compositor), mas pela liga<;ao muito 

forte que tinha com o Colegio Aplica9ao. 0 compositor passou a estudar no Colegio Malle 

Soares no Rio de Janeiro, estando bastante adiantado em relas;ao aos colegas. 

9- Estudos de Piano- III (Rio de Janeiro) 

0 compositor chegou a estudar na Escola Magda Tagliaferro do Rio de Janeiro, 

estudando com as professoras Zulmira Elias Jose e Lucia Branco. Teve oportunidade de 

tocar para a propria Magdalena Tagliaferro algumas vezes, possuindo ate hoje as partituras 

com anota<;oes da pianista nas cores vermelho e azul. 0 compositor tocava para Magda 

Tagliaferro principalmente composi<;oes de autores espanh6is e franceses, que eram a 

especialidade da mestra. Nao clava muita importancia as provas publicas que eram realizadas 

na Escola T agliaferro para os pr6prios alunos, nao querendo tocar piano da maneira como 

as aulas e as provas eram realizadas. Tocava entao errado de prop6sito, inventando trechos 

novos ou mesmo nem comparecendo as provas. 0 compositor diz que queria muito tocar 

piano, mas que nao era daquele jeito. 
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10- Coro ''Roberto de Regina" 

Quando jovem o compositor possuia tessitura vocal de contra-tenor. Um pouco 

depois de mudar-se para o Rio de Janeiro, passou a fazer parte do Conjunto Roberto de 

Regina. 

Ja conhecia o trabalho deste conjunto atraves de discos que escutava em casas de 

amigos. Ao encontrar urn dia Roberto de Regina na avenida Copacabana, apresentou-se e 

come<;ou a cantar dois trechos de Purcell. Como o conjunto estava precisando de urn 

contralto, Roberto de Regina o convidou a conhecer o c6ro em urn de seus ensaios. Nesta 

data realizou urn novo teste, sendo admitido no grupo. Neste conjunto cantou como 

contralto, contra-tenor e ate tenor, participando das Ultimas grava<;oes em discos deste 

grupo. Realizou tambem muitos solos como contra-tenor. 

Neste periodo, participando do "C6ro Roberto de Regina", o compositor estudou 

canto com Eliane Sampaio, "n!io para ser cantor, mas para n!io deixar de cantar." 

11- Mlisica contemporanea 

0 compositor afuma que no final da decada de cinqiienta, ainda nao conhecia os 

compositores que faziam musica contempodnea, pois os recursos de sua familia nao 

permitia comprar discos e livros. 

Por outro !ado, as aulas de composi<;ao que tinha tido ate entao, eram com 

compositores nacionalistas (Osvaldo Lacerda, Camargo Guarnieri), que nao lhe ensinavam 

ou mostravam as tecnicas de composi<;ao de vanguarda. Nesta ocasiao, morava no Rio de 

Janeiro e niio tinha contato com os musicos contempodneos. 

Quando o compositor viajou pela primeira vez aos Estados Unidos em 1968, foi 

acompanhando o Cdro Roberto de Regina como contratenor, para participar do IV Festival 

Interamericano de MJisica. Foi entao convidado pelo Ministerio das Rela<;oes Exteriores para 

escrever uma pe<;a que representaria o Brasil no evento, promovido pela Organizaqao dos 

Estados Americanos. Compos a obra Missa Bm'e sobre Ritmos Populares Brasileiros para c6ro a 

capela, sendo executadas na ocasiao outras pe<;as de sua autoria. Nesta apresenta<;ao o 

compositor tambem atuou tocando piano, flauta e cantando urna parte de contralto. Ficou 

chocado ao ler o coment:irio do critico americana Paul Hurne, dizendo que "era interessante 

no tar em um rapaz t!io multifacetadamente talentoso e tao jovem escrever music a de tantas dicadas atnif'. 
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0 compositor recebeu na epoca uma proposta do diretor da CBS - Columbia, 

ses;ao de discos cl:issicos, para gravar a sua Missa, mas ficou tiio chocado com a critica 

negativa que havia recebido que recusou a proposta. Diz que se sentiu traido pela paixao, fe 

e ingenuidade que tinha pelo trabalho da construs;iio musical. Ficou com muita raiva desta 

critica, pois se sentiu velho. 

Na epoca, o nacionalismo era para o compositor uma especie de seguran<;:a afetiva. 

Representava o carinho que tinha das pessoas que havia aprendido a amar, principalmente 

da familia. 0 compositor nao estava ainda preocupado com discussoes esteticas; na 

verdade, estava a procura do afeto. Para ele, nao 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 ate entiio, de ser tratado como um 'menino talentoso'. 0 compositor resolveu 

entao fazer uma pausa nas suas atividades musicais. Achou que nao sabia escrever musica, 

s6 o que os outros ja tinham escrito. Foi quando come<;:ou a fazer musica para teatro. 

12- Musica para Teatro 

0 compositor comenta que quando ainda morava em Sao Paulo, costumava 

freqi.ientar o Teatro de Arena, em frente a Igreja da Consolas;ao. Sua av6 era casada como 

porteiro do teatro, o que facilitava o seu acesso. Neste local, conheceu Elza de Guarnieri, 

grande harpista e mae do ator Gianfrancesco Guarnieri. Acabou conhecendo outras 

pessoas do teatro, como Augusto Boal, Eduardo de Guarnieri e outros. Assistia a mesma 

pe<;:a diversas vezes, chegando a decorar as falas dos atores. Foi deste primeiro contato que 

surgiu sua paixao pelo teatro. 

Muitos anos depois e ap6s receber a critica negativa nos Estados Unidos, passou 

por um momento de reflexao, decidindo fazer uma pausa nas suas atividades musicais ao 

retomar ao Brasil. Este momento de reflexiio coincidiu com a epoca hippie, com as ideias de 

que nao havia patria e de que precisava ser um cidadao do mundo. Este movimento niio 

tinha pais, nao tinha bandeira, a bandeira era o cabelo comprido. 0 slogan da epoca era: 

"Estar vivo e fomentar a paz e a !iberdade". Nao precisava ser nacionalista, poderia escrever 

miisica do mundo. Quando retomou dos Estados Unidos foi entiio trabalhar no FMI -
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Fundo Monetario Interoacional, que estava sediado no Museu de Arte Moderoa do Rio de 

Janeiro. Como falava diversas linguas muito bern, trabalhava na recep<;ao de estrangeiros. 

Entre os companheiros de trabalho, havia alguns atores do grupo 'Comunidade' do 

Amir Haddad, que trabalhavam na montagem da pec;:a "A ConstrurJo" de Altimar Pimentel. 

Como ficaram sabendo que era compositor, convidaram Aylton Escobar para escrever a 

trilha sonora da pec;:a. 0 compositor ficou com muito medo, pois nao achava ainda que era 

realmente urn compositor. Mas foi ao ensaio do grupo e come<;ou a trabalhar com os atores 

da pec;:a. Foi nesta ocasiao que comec;:ou a escrever para teatro e, ao mesmo tempo e sem 

querer, escrever mlisica contemporanea. 

Segundo o compositor, foi o teatro que lhe ensmou musica. Nao tinha aquela 

preocupac;:ao com a 'forma', o importante nao era a simetria e a organizac;:ao, mas 

exatamente a liberdade de se expressar. Is to clava seguramente urna 'forma', mas urna 

'forma' em outro sentido. 0 compositor era apaixonado pela fantasia, pelo ato de ficar 

imaginando coisas, e ficou afinadissimo com aquele trabalho. Afirma que o teatm foi o 

"utero musical que me parid', pela grande mudanc;:a que ocorreu na sua forma de compor. 

Em seguida, seus colegas passaram a nocicia para o diretor de teatro Fauzi Arap, que 

conheciam Aylton Escobar, o consideravam urn mlisico incrivel e que compunha para 

teatro. 0 compositor foi entao convidado a escrever musica para a pec;:a "0 Assalto" de 

Jose Vicente, dirigida por Fauzi Arap. 

Para a trilha sonora desta pe<;a, comec;:ou a compor musica eletroaclistica sem saber, 

ao gravar sons de alarme de incendio, ronco de carro, maquina de escrever e buzinas. Isto 

passou a ser musica para 0 compositor, e nenhurn dos musicos que conhecia na epoca teve 

coragem de admitir isto. Aylton Escobar tambem nao conhecia ainda os esmdios de 

gravac;:ao, sendo que a gravac;:ao foi feita na sua propria casa. Reproduzia literalmente os 

sons de carros passando em frente a sua casa, misturados ao som da maquina de escrever 

do seu pai. Para o compositor, "a !iberdade jci era todo o acerto, o que o acaso me dizja era tao perfeito 

que jci era a forma." Pela primeira vez, o compositor foi mexer nas cordas do piano, para 

experimentar os sons produzidos. Descobriu que ao deixar o pedal preso, e 

consequentemente as cordas livres do abafador, ao gritar ou dizer coisas proximo do piano 

isto produziria urna profusao de harmonicos. Utilizou tambem trechos da obra Trenodia para 

as Vitimas de Hiroshima de K. Penderecki. A1guns trechos desta pec;:a foram colocados de tras 
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para frente, para fazer parte da trilha sonora, misturando com os outros sons coletados. 0 

compositor utilizou ainda sons de bolhas de ar produzidas em urn balde com :igua. Para 

produzir o efeito de eco das bolhas, fazia gravac;ao de urn gravador para outre. 

Aylton Escobar s6 percebeu no Teatro que o seu modo de compor niio tinha nada a 

ver com as aulas que ja tinha tido com Camargo Guarnieri. Se o compositor estivesse preso 

ao que Guarnieri ensinava, ni'io daria para fazer isto. 0 compositor sentiu que era "como se eu 

estivesse dormindo ate ali. Era como se me dessem if!ief!Jes para niki acordar. A bofttada daquele(s) 

critico(s) americano(s) foi como um bezjo dado no Befo Adormecidrl'. A partir disto, o compositor diz 

que compreendeu que em arte niio ha erro. 

Como conseqiiencia do sucesso obtido com esta trilha musical e outras que realizou 

em 1969, recebeu o Premio Moliere oeste ano, pelo conjunto da obra para teatro. 0 Premio 

Moliere era concedido urna vez por ano, e naquele ano havia escrito mt.sica para v:irias pec;as 

de teatro. 

Em decorrencia deste sucesso, foi tambem convidado por Norma Benguel para 

compor a mt.sica para o espetaculo A Noite dos Assassinos, que seria produzido no Teatro 

Guaira, em Curitiba. 0 compositor ficou entiio h6spede desta cidade por quase dois meses, 

trabalhando em est:Udio as partes de musica eletr6nica. Como foi dada a ele totalliberdade 

na escolha dos materiais para compor a trilha sonora da pec;a, trabalhou com dois corais e 

conjunto de rock, alem de outros iostrumentos. 

Mais tarde, o compositor substituiu Eduardo Escalante na direc;iio musical da pec;a 

0 Homem de La Mancha, no Teatro da Manchete, no Rio de Janeiro, pois o regente teria que 

reassumir suas atividades didaticas em Sao Paulo, ap6s ferias escolares. 

13- 1° Festival de M1lsica da Guanabara - 1969 

Para o 1° Festival de Musica da Guaoabara o compositor se inscreveu com a obra 

Poemas do Ctircere, para baritone, c6ro e orquestra, com texto do lider comunista Ho Cbi 

Min. A obra foi escrita em 1968, ano do AI - 5 1 e na epoca dos anos militares. 0 jUri do 

concurso incluia nomes como Guerra Peixe, Lopes Gra<;a e K. Penderecki. A pec;a foi 

1 AI -5: Ato Institucional nU.mero 5 decretado pelo presidente brasileiro Costae Silva em 13 de dezembro de 

1968, quando o Congresso e fechado por tempo indeterminado e sao interrompidas as garanrias 

constitucionais de defesa da cidadania. 
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bastante ovacionada ap6s sua execu<;iio, com o Teatro Municipal do Rio de Janeiro lotado 

de estudantes, gritando: "Viva Ho Chi Min! Viva Aylton Escobar! ", como se o compositor 

fosse algum lider estudantil. 0 compositor foi convidado a mudar o nome do lider 

comunista e a musica foi censurada. A obra ja havia ganho o premio do publico e estava 

sendo encaminhada para receber tambem o premio do JUri, quando este recebeu um 

bilhete, avisando que a obra deveria ser retirada do concurso e que sua eminente vit6ria 

poderia ser considerada como um desprestigio ao govemo da revolu<;:iio. 

A premia<;ao do concurso inclcia um premio em dinheiro e principalmente uma 

nova execu<;iio da obra no Teatro Municipal eo compositor niio recebeu nenhum dos dois. 

No dia da entrega dos premios no Teatro Municipal, avisaram que sua obra niio poderia ser 

executada por motivos de for<;a maior, o 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 
2

, o 

compositor foi busca-la e descobriu que ela havia sido perdida. Providencialmente, o 

compositor havia feito uma c6pia xerox, que guarda ate hoje. Depois daquela primeira 

execu<;iio, a obra nunca mais foi tocada. 

0 compositor lembra com carinho que ap6s a premia<;iio dos outros 8 compositores 

ganhadores, todos vieram oferecer o seu premio para Aylton Escobar. Entre estes 

compositores estavam Lindembergue Cardoso, Almeida Prado, Marlos Nobre, Jose 

Siqueira, Ernest Widmer e outros. Aylton Escobar afuma que niio aceitou os premios, pois 

ja se sentia premiado com este gesto. 

14- Estudos na Universidade de Columbia 

A segunda viagem para os Estados Unidos foi acompanhando o coral Renascen<;a, 

em uma turne de costa a costa daquele pais, tendo entiio oportunidade de fazer diversos 

contatos. 0 compositor af=a que ja estava com outra cabe<;a, ap6s ter sido premiado no 

1° Festival da Guanabara e come<;ado a escrever musica para teatro. Ap6s breve retorno ao 

Brasil, e devido aos contatos realizados, Aylton Escobar retomou aos Estados Unidos, para 

estudar mlisica eletronica na Universidade de Columbia, com Vladimir Ussachewsky e 

Mario Davidovsky. Obteve uma bolsa do Itamaraty, mas recebeu tam bern ajuda fmanceira 

2 Ap6s a revoga<;ao do AI- 5 em 31 de dezembro de 1978, e 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. 0 compositor permaneceu nos Estados Unidos entre 1969 e 1970, retomando 

diversas vezes ao Brasil neste periodo. 

Nesta epoca, ja escrevera a musica para a pe<;a "0 Assaltti', na qual havia utilizado 

a musica eletronica por instinto e de modo amador. Foi estudar seriamente alga que !he 

fascinava e se perguntava constantemente, como poderia aproveitar este estudo no Brasil e 

como poderia realizar esta musica, vista que ainda nao havia aqui laboratories de musica 

eletroaclistica. Aylton Escobar considera-se urn pioneiro neste sentido. Diz que naquela 

epoca era muito dificil fazer acontecer a musica eletronica no Brasil, mas depois surgiram 

centres difusores desta mlisica (Brasilia, Sao Paulo e Rio de Janeiro), com poucos 

compositores no inicio, mas que realizavam urn trabalho muito born. 

15- 2° Festival Interamericano de Musica da Guauabara 

Aylton Escobar ficou receoso de se inscrever neste segundo festival (1970), talvez 

pela m:igoa guardada em relac;ao ao primeiro. 0 compositor havia escrito urna missa (Orbis 

Factor) em homenagem a Mario de Andrade, que foi sugerida para ser executada no Festival 

de Verao de Curitiba. Esta pec;a estava escrita para coro a 4 vozes e con junto de percussao, 

mas na epoca julgou-se que a obra era muito complicada e dificil de ser realizada naquele 

festival de veriio, e acabou nao sendo executada. 

Como urna das exigencias do Festival da Guanabara era o ineditismo da obra, 

Aylton Escobar pode se inscrever com esta obra na categoria de musica de ciimara. 

Diferentemente do primeiro, este segundo festival era interamericano e tinha entiio duas 

categorias: musica de ciimara e mlisica sinfonica, que poderia incluir coro e solistas. 0 

compositor se inscreveu na realidade a contragosto, instigado por Antonio Hernandez, que 

dizia que Aylton Escobar nao poderia deixar os estrangeiros ganharem, que isto seria urna 

traic;ao. 

Desta vez, o compositor recebeu o premio do Publico e do JUri. Esta rnissa foi 

executada entiio diversas vezes, por grupos de v:irios lugares: Sao Paulo, Brasilia, Bahia, 

Festival de Invemo de Ouro Preto (1971) e no exterior. Segundo Aylton Escobar, esta 

musica despertou bastante interesse na epoca, por utilizar 0 naipe da percussao com as 

vozes. A percussao, que ate entao era o Ultimo naipe em importiincia da orquestra, passou a 

ser o primeiro naipe. A percussao virou alvo de pesquisas sonoras, pela riqueza infmdavel 
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de timbre. E isto nao ocorria somente no Brasil, era um ditado internacional. 0 compositor 

julga que isto ocorria tambem por ser a epoca da Guerra do Vietna (1964 a 1978) e que o 

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

16- Contato com compositores 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 compositores, como: Claudio Santoro, Ernest 

Widmer, e Lindembergue Cardoso, entre outros. Foi quando Aylton Escobar conheceu 

tambem os compositores que participavam dos Festivais de Musica Nova, de Santos (SP). 

0 compositor afirma que nao havia competi<;ao entre estes compositores, que estes 

encontros nos Festivais da Guanabara era na realidade uma oportunidade de ouvir a musica 

e conhecer uns aos outros. Todos se sentiam responsaveis por um periodo de 

transforma<;ao no Brasil e estes festivais eram ocasiao de 'festa' para os compositores. 

Formalizaram este novo conhecimento atraves de encontros, cartas, palestras e discussoes 

em diversas cidades brasileiras. Os compositores procuravam tambem ambientes 

alternatives para executarem a sua mlisica, como Teatros de Bolso e Teatros de pequeno 

porte. Alguns interpretes jovens (hoje musicos importantes) procuraram executar estas 

obras contemporaneas como um meio de entrarem para a cita<;ao popular e 'furarem' o 

bloqueio das salas de concertos, que s6 aceitavam instrumentistas de renome em suas 

temporadas. 

Nesta epoca fundaram a Sociedade Brasileira de Musica Contemporanea, filiada a 

Sociedade Internacional de Musica Contemporanea, da qual Aylton Escobar foi o primeiro 

Secret:irio Geral. 

A critica especializada da epoca estava bastante favoravel aos mlisicos de vanguarda, 

por razoes pollticas. Como nao poderia exercitar a opiniao de outro modo (pohticamente), 

os criticos se voltavam para a musica. A critica de jornal existia na epoca (diferentemente de 

hoje), sendo exercida por nomes como Edino Krieger, Ronaldo Miranda (Jornal do Brasil), 

Antonio Hernandez e Enio Squeff (Sao Paulo). 0 publico movido pela novidade (ou nao), 

era tambem muito freqiiente. 

AMP 
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Infelizmente, a dificuldade de comunica<;ao no Brasil devido a extensao de terra, e 

aos meios de comunicas:ao ainda deficicirios (come<;o dos anos 70) dificultaram a 

continuidade destes encontros entre Aylton Escobar e os compositores de vanguarda. 0 

sentido de 'arquipelago' no Brasil ainda persistia, com festivais em Sao Paulo, Rio de Janeiro 

e Bahia, que funcionavam como centros regionais. 

17- Regen cia 

E bastante curiosa a forma pela qual o compositor .iniciou o seu trabalho como 

regente. Como em outras areas de sua atuat;:ao musical, foi em principia autodidata, mas o 

inicio de sua atua<;:ao como regente foi casual. 

0 compositor cita que ja na inf'ancia brincava de regente com as agulhas de tric6 da 

sua mae. Gostava de ficar imitando os regentes que assistia nos concertos: "Aquilo me 

foscinava, eu tinba sonbos com aqui!o." Conta que regeu urna bandinha de instrumentos de 

percussao e flauta doce na escola, quando morava na rua Camilo. 

Quando em Sao Paulo, na Academia Paulista de Musica, teve a oportunidade de 

estudar oboe e violoncelo. 0 motivo de estudar estes dois instrumentos era porque Aylton 

Escobar tinha interesse pela composit;:ao e orquestra<;:iio, e seria importante aprender estes 

dois instrumentos. Por outro !ado, nutria urn interesse velado peia regencia, interesse que 

nao ousava dizer, e o aprendizado de urn instrumento de sopro e outro de cordas seria de 

extrema valia. Chegou a tocar e reger o Concerto em Ri Maior de Haydn, acompanhado de 

urna orquestra de estudantes no Colegio Sagrado Coraqao de Jesus, na Pomp& Lembra 

que o maestro Souza Lima estava presente na ocasiao e ficou emocionado com a 

apresentas:ao. 

Mais tarde, quando viajou pela pnmeu:a vez aos Estados Unidos, foi 

acompanhando o Com de Roberto de Regina, para participar do IV Festzi;af Interamericano de 

Musica. N a Ultima hora, o regente convidado para a apresenta<;:ao ficou com hepatite e 

A ylton Escobar foi convidado para substitui-lo. 0 compositor estudou en tao pela prime:ira 

vez as suas obras para executa-las como regente e contou como foi a experiencia: "A 

orquestra gostou, pois eu nti<J a atrapafhava ao reger. Eu rea/mente interpretava a mtlsica, eu tinba o que 

dizer. I sto era importante para os musicos para nao se senti rem servis daque!a autoridade circunstancial 

Poi de imediato respeitada a posi;ao do mtisico." 
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0 compositor percebeu ent!io como era dificil reger suas pr6prias obras. Isto fez 

com que revesse seu modo de escrever musica, para que fosse possivel ao interprete 

solucionar rapidamente as dificuldades tecnicas e interpretativas e deixasse a obra mais 

f:icil e fluente. 

Ap6s esta ocasiao, foi convidado outras vezes para reger a propria obra. Em muitos 

destes concertos, eram tambem colocadas nos programas pe~as de outros compositores e 

obras dos grandes mestres, juntamente com pe<;:as de sua autoria. 0 que tomava dificil a 

situa<;:ao de ter que reger a sua obra e outro regente preparar o resto do programa; entao 

Aylton Escobar acabava fazendo o programa todo. Segundo o compositor, pelo fato de as 

obras contemporaneas possuirem urn maior interesse estetico e por geralmente nao serem 

faceis de reger, havia poucos regentes interessados em novos processos de dire<;:iio. Muitas 

vezes tambem era dificil contar com regentes que, ainda que muito competentes, se 

dispusessem a estudar o bras desconhecidas e complicadas, e que iriam ser executadas 

poucas vezes. 

Isto fez com que o compositor estudasse estas pe<;:as, seriamente. Deste modo, foi 

crescendo a sua atividade como regente e Aylton Escobar realmente aceitou esta tarefa. 0 

compositor aftrma que "era muito bom observador. Eu tinha intuirfk; do significado da mimi ca. Eu 

olhava quem ftzesse ism como proftssiona! e aprendia tambem com ism. Eu era muito interessado e curioso. 

Tambim estava ciente das ques!Oes de e!egdncia e da sinceridade do gesto. Eu tive a oportunidade de mostrar 

ta!ento a/em da interpretariio do piano e da criariio, e eu oproveitei isto." 

0 compositor comenta que foi urn prazer enorme estar diante da orquestra: "Reger e 

uma a!egria para mim. Eu niio me lembro abso!utamente de nada mais ao reger. A minha dedicariio ao 

reger f integraL Reger foi sempre um imensa tmisica de cdmara para mim . N a verda de, niio existe 

anonimato quando cada mzisico faz uma interpretariio bem feita, assinando a obra como intirprete daqui!o. 

0 que dd a sensariio de anonimato eo desgosto de uma interpretariio mal feita. Eles ftcam subjugados pe!a 

mediocridade. E!es jd sufrem atravfs de uma sfrie de conceitos que fozem por causa dos conservattfrios e o 

ensino musicaL Se e!es forem abenfOados com uma execuriio bem feita e se forem respeitados no trabalho que 

oferecem, ai entJo existe uma jlu&ncia. 

Chegou a estudar regencia com Alceu Bocchino e Francisco Mignone, embora de 

urna maneira nao muito regular. Segundo o compositor, o estudo de regencia no Brasil e sui 

generis: A orquestra e urna ratidade nas escolas de miisica brasileiras, e o instrumento do 
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regente acaba sempre faltando, o que toma o estudo regular muito dificil. Aylton Escobar 

considera que sua atividade de regencia 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- Experiencia de improvisa~iio coletiva 

"Quando apresentei a pera 'Cromossomos' na qual havia participarao do publico, percebi que 

naquele momenta de criatividade as pessoas se expressavam e viam beleza nisto. Nao tinha Do Maior e 

tinha tambfm Do Mat"or. Havia tudo, aqui!o tudo poderia existir. E fa:;ja um enorme sucesso e eu comecei 

a or;ganizar isto. Eu parti da interpretarao, sem nenhum aviso previa. Eu fui pensar nisto depois. Vi que 

isto tinha um forte /igarao rom a minha propn"a formarao musicaL Eu pn"meiro soube, depois eu fui 

procumr. Depois que comecei a trabalhar no teatro com grupos extremamente revo!uciondn"os como 

'Comunidade' de Amir Haddad e vi a /iberdade de leitura teatra! muito grande f que eu foi aprender a 

liberdade. Eu pude e:x:pmmentar com uma !iberdade enorme de crianra, e depois f que as pessoas foram dar 

nome aos bois. Esse foi meu processo de aprendizado. Eu comecei a interromper aquela distdncia do palco 

italiano com a platiia. As pessoas ficamm ftlizes de participar daqui!o. 0 erro nao existia, existia um 

rompromisso. JVao era pesado, era uma coisa leaL E a lea/dade pesa mais do que o desejo de acertar." 

19- Diretor da Escola de Musica Villa-Lobos 

Em 1975, Aylton Escobar foi convidado para ser Diretor da Escola de Musica Villa

Lobos. Esta Escola niio tinha nenhuma liga<;iio com o Institute Villa-Lobos, situado 

tambem no Rio de Janeiro. A primeira foi fruto da fusiio de duas escolas: a Escola de 

Milsica Villa-Lobos com a Escola de Canto Lirico Carlos Gomes. 

0 compositor ficou sabendo que era a decima pessoa indicada para o cargo, pois as 

outras nove tinham solenemente recusado o convite. Ap6s pensar brevemente, aceitou o 

convite mas imp6s uma condi<;iio: que demorasse o m:iximo possivel para tomar posse do 

cargo. Aceitaram a proposta, mas o compositor niio havia dito o motivo deste adiamento: 

era para poder conhecer a escola incognitamente. Deste modo, foi visitar a escola varias 

vezes, anonimamente: um dia pediu informa<;oes sobre cursos, outra vez visitava os 

banheiros da escola ou passeava pelos corredores. 0 compositor viu o pessimo estado em 

que se encontrava a escola e provou o quanto niio se sabe do compositor brasileiro, pois 
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ninguem o reconheceu. Alem disso, percebeu que a escola nao tinha defesa, qualquer 

pessoa podia entrar e perambular pelos corredores. 

Constatou que o elevador estava parado entre dois andares e que o poc;o do 

elevador estava cheio do lixo que jogavam, cheio de ratos e exalando um cheiro horriveL As 

paredes da escola estavam todas sujas, os instrumentos e carteiras estavam quebrados e 

havia camel6s que entravam pelas portas da escola como um cancer a se infutrar. Antes de 

ser uma escola de musica, era um local que abrigava pequenos comerciantes: alfaiates e 

manicures. 0 local nao estava realmente preparado para ser uma escola. 

Aylton Escobar resolveu marcar a sua posse para o dia do seu aniversario, 14 de 

outubro. Mandou 3 duzias de rosas para ele mesmo e exigiu a presenc;a das autoridades. No 

dia seguinte ao seu aniversario (dia dos professores) convocou uma reuniao com os 

professores e colocou 37 cargos a disposic;ao e mandou todos os alunos da escola embora, 

mexendo com todo o material humano. Quem nao o havia recebido bern quando tinha 

conhecido a escola anonimamente, levou um susto. Aylton Escobar queria mostrar impacto 

com estas medidas: "Pude modijicar todo um processo de ensino que se acreditava como a tinica maneira 

possivel de ensinar, em um ensino regular. Niio queria diplomar ninguem, queria informar. Niio queria 

jogar tudo fora, queria aproveitar o que era bom. Niio queria que jicasse vinculado a ensinos antigos, jd 

ultrapassados." 0 compositor afirma que s6 foi possivel realizar tudo isto grac;as ao apoio que 

recebeu da Secretaria do Estado da Cultura do Rio de Janeiro, cujo Govemador era Faria 

Lima. Deste modo p6de fazer uma total reforma na escola, tanto em relac;ao a mentalidade 

de ensino quanto o local e material disponiveis. 

Aylton Escobar queria uma escola que englobasse desde "o primeiro ruido paleo!itico ate 

a ektronicd', e para isto contratou os melhores professores da epoca: Paulo Moura, Alceo 

Bocchino, Vania Dantas Leite, Jose Botelho, Jacques Klein, Diva Pierante, Koellreuter, 

Esther Scliar, Mirian Dauesberg e Peter Dauesberg. Aylton Escobar afirma que "Niio briguei 

com as pessoas, briguei com as idiias de um ensino passadista, aquela coisa antiga que estava !d. Valorizei 

os proftssores que estavam lei e que eram rea/mente bons, e valorizei os a!unos que estavam sendo enganados 

porum diploma inexistente. Niio havia legitimidade de ensino." 

Outra curiosidade: o compositor ao assumir o cargo fechou as inscric;oes para piano, 

pois achou que "o piano estava sendo vu!gariwdo de modo a perder a sua dignidade como instrumento. 
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Queria pianistas de verdade! "A partir de en tao, recebia pessoalmente os alunos que queriam 

aprender piano para uma entrevista acompanhado de uma psic6loga. 

0 compositor reformou salas e elevador, reformou piano e instrumentos. Sob sua 

dire<;ao, a escola chegou a ter 1700 alunos. Montou dois grupos de percussao com 10 

instrumentistas cada, montou opera com OS alunos, CUOU CUrSOS de alta interpreta<;ao 

musical e montou palestras com artistas de outras areas. Convocou tambem os pais para 

participarem da escola, pois achava que se deveria educar os pais dos alunos primeiro, para 

que o fluxo do aprendizado nao fosse interrompido quando os alunos voltassem para casa. 

Aylton Escobar montou um c6ro para os pais e abriu as portas da escola para todos aqueles 

que quisessem aprender musica, independente da idade ou profissao. 0 compositor 

pensava que "0 importante nao eraser mzisico, o importante i ser folii:" 

20- Regente de Orquestras Sinronicas 

Mais tarde, o compositor foi convidado para reger um concerto da serie "Circuito Sui 

Ammca de Mzisicd' a frente da Orquestra Sinf6nica da Para1oa. Aylton Escobar afirma que 

foi uma rela<;ao de amor a primeira vista reciproca, e que foi chamado para reger outras 

apresenta<;oes da orquestra, permanecendo cerca de um ano na Paraiba (1984-1985). Os 

mlisicos da orquestra gostaram tanto do seu trabalho como regente, que surgiu o convite 

para ficar na Orquestra definitivamente. N a mesma epoca, surgiu outro convite, da 

Secretaria do Estado da Cultura de Sao Paulo para ser assessor de musica deste Estado. 

0 compositor comenta que as Secretarias de Cultura dos dois Estados ficaram 

brigando para ver quem pagaria as passagens aereas do compositor, para ele ficar 

transitando de Sao Paulo a Para1oa e vice-versa. Aylton Escobar nao aceitou o convite para 

permanecer na Para1oa, pois achou que ainda nao estava preparado para ser o regente titular 

de uma orquestra e achou que iria ficar muito Ionge da familia, que morava no Rio de 

Janeiro. 

0 compositor tambem nao aceitou o convite para ficar em Sao Paulo e na mesma 

epoca acabou regendo urn concerto da Orquestra Sinf6nica de Minas Gerais, sendo 

novamente convidado pelos pr6prios musicos para permanecer na orquestra. Os criticos 

tambem gostaram e ate estranharam o fato da orquestra estar tocando tao bern. Desta vez, 

o compositor decidiu ficar. Aylton Escobar regeu esta orquestra pelo periodo de quatro 
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anos (1985 a 1 989). Diz que o trabalho come<;ou com muita paixao e muita for<;a, mas que 

os relacionamentos foram se deteriorando aos poucos, talvez por sua propria culpa. 0 

compositor julga que niio saiu de Minas Gerais tiio gloriosamente quanto chegou, mas que 

deixou marca importante, sem duvida: "sou pouco modesto ao afirmar isto, mas nao sou um regente 

para executar apenas um programa, mas para deixar uma marca indeliveL Gosto de fazer isto." 

21- Professor da USP 

Ap6s este peciodo em Minas Gerais, Aylton Escobar aceitou o convite para retornar 

a Sao Paulo como professor da USP, na Escola de Comunicas;oes e Artes. 0 compositor 

critica a falta de conhecimento dos alunos de gradua<;iio sobre os Festivais de Musica da 

Guanabara nas aulas de Mtisica Brasileira: "Os a!unos nao conhecem o assunto, pois os livros e 

artigos referentes sao muito poucos ainda. Ninguim pesquisou sobre o assunto. 0 distanciamento histrfrico 

para se comentar alguma coisa no Brasil estd ficando cada vez maior, se f que vai se comentar isto um dia." 

Ainda segundo o compositor, os grandes movimentos e manifestos brasileiros sao 

acontecimentos cujo eco passa a ser de uma comunidade interessada russo. Nas Artes 

Phisticas, Literatura, Cinema e Teatro estes movimentos causam uma maior mobilizas;ao 

popular, passando a ser de interesse de uma camada maior. Ja na mtisica e na dan<;a, estes 

movimentos ficam restritos a uma parcela pequena da popula<;iio, dificultando sua 

divulga<;ao. 

0 compositor diz que o contato com gente jovem e muito born: "Ate o contato com 

eles estava sufocado peh necessidade de autoridade. Comecei a respirar. Fui descobrir que o 'voce' que o 

estudante diz i um 'voce' que nos convida a respirar. Estott muito felt'z: As vezes tenho muita pena doles, 

pois o ensino estti uma 'meleca' no Brasil e sinto que eles nao sabem ser muito curiosos. Eles sao inocentes 

da sua propria for; a. Por outro hdo, os alunos me for;am a estudar e a ordenar o pensamento. S into que o 

que tenho a oferecer niio i tudo, mas i muito bom. Talvez o que eu tenha a oferecer i mais do que eu 

imagine. Mas o que tenho preciso oferecer. Estou sufocadamente feliz:'' 

0 compositor diz que nao gosta de dar aulas com ideias pre-concebidas: "Detesto ter 

que saber antes. Preftro formar o pensamento a partir da realidade que me apresentam. Primeiro eu 

experimento. Eu via que os a!unos tinham uma dificuldade de abordagem e uma dificuldade de ligarao entre 

estas coisas muito grande. Porque eles estavam querendo fer certezas, querendo um receitucirio. Eles ficaram 

apaixonados pelo ensino informaL" 
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22- Copista 

0 cuidado e capricho que o compositor tinha ao escrever suas pr6prias obras tinha 

uma forte implica<;ao com as Artes Pl:isticas. Quando crian<;a, fez o retrato de todos os 

membros de sua familia em crayon e sempre gostou de pintar; ganhou premios escolares de 

escultura. Foi o primeiro colocado no vestibular de Artes Pl:isticas da Universidade do Rio 

de Janeiro e pretendia ser escultor. E ele mesmo quem pinta os quadros que estiio nas 

paredes de sua casa e com os quais tambem presenteia os amigos. 

Para o compositor "Copiar mitsica e um sinal da minha paixao pelas Artes Grtificas. 

Sohretudo quando mudou a grajia musical para desenhos, eu tinha paixilo em descobrir novas processos de 

gra{ta da musica nova. Alim disso, o trafO fazparte da compreensilo que a gente tem da obra. Hqje o 

musico desenha e o pintor faz sons. Desenhar a musica e fo'!P' copias peifeitas f um nflexo da minha 

solidiio, do meu perfoccionismo e do meu intemse pelas Artes Pltisticas. A expnssao visual deve 

comsponder, no caso da musica, ii expmsao sonora. A copia bem feita do material f tambim nspeito pe!os 

musicos que vao toed-/a." 
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CAPITUL02 

DEPOIMENTOS SOBRE 0 COMPOSITOR E SUA OBRA 
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"TODAS AS PESSOAS QuE ESCREVEM MUSICA E A INlERPRETAM 

COMO ARTISTAS DEVEM, 0 MAxiMo POSSiVEL, PROCURAR AS VERDADES 

MAJORES DAQUELA OBRA." 

Aylton Escobar 
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2.1- 0 COMPOSITOR E SUA OBRA PELOS SEUS INTERPRETES 

A importancia do depoimento de artistas que executaram pe<;as para ptano de 

Aylton Escobar, reside em dois aspectos principais: alem de quase niio haver registro de 

grava<;oes da sua obra (com exce<;iio da Mini-Suite das Tres Mdquinas), varias pe<;as utilizam 

recursos do encordoamento e nota<;iio niio-tradicional. Deste modo, seria interessante saber 

como os interpretes se relacionaram com estes aspectos e se tiveram ( ou precisaram ter) 

contato com o compositor para sanar alguma duvida Como e not6rio que, nem todos os 

interpretes estiio aCOStumados as grafias novas OU a improvisa<;iio, achei interessante que OS 

pr6prios pianistas se pronunciassem a respeito. 

Atraves do contato com o compositor, foi feito urn levantamento dos artistas que 

executaram sua obra e enviada urna carta padriio. A maioria dos endere<;os foi conseguida 

atraves do CDMC- Centro de Documenta<;iio da Musica Contemporanea da UNICAMP. 

Porem, na maioria dos casos, niio constava urn endere<;o eletr6nico, o que dificultou muito 

o contato. Alguns artistas que executaram a obra de Aylton Escobar, como Caio Pagano, 

Beatriz Roman, Miguel Proen<;a e Aroaldo Cohen, residem no exterior, o que dificultou 

ainda mais. Infelizmente, varios artistas niio retomaram o contato, por razoes 

desconhecidas. 

Deste modo, constam os depoimentos de Maria Teresa Madeira, Beatriz Balzi, Sonia 

Maria Vieira, Achille Picchi, Heitor Alimonda e Maria Jose Carrasqueira, alem do meu 

proprio, contando a minha experiencia de ter tocado a Obra de Aylton Escobar e meu 

contato com o compositor. Nestes poucos depoimentos, jii e possivel reconhecer o desafio 

que o compositor coloca ao interprete e a importancia que assume dentro da musica 

contemporanea brasileira 

DEPOIMENTOS 

"0 primeiro contato que tive com Ay!ton Escobar foi no Festival de Campos do Jordiio de 1993, 

quando e!e foi Regente e Diretor Artistico deste F estiva4 no qua! th~ a oportunidade de conhecer de perto o 

seu traba!ho como regente, ao rea!izar a parte de piano da 'Suite Vih Rzca' de Camargo Guarnierz: Na 

ocasi!io jiquei impressionada com a sua enorme seriedade e competincia como regente, e a admirar!io e o 

respeito que os musicos da orquestra (bo!sistas) nutriam por seu trabalho. 
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Um pouco mais tarde (1994), estudei a pera 'Mini-Suite dos Tres Mdquinas; por sugestao da 

pianista Beatriz Ba!:;j, minha professora na ocasiao. Me !embro que no initio rea/mente tive dificu!dade 

para executar a parte de improvisarao do per a. No a no seguinte, retornando a Campos do J ordao como 

bolsista, fui conversar com Ay!ton Escobar para saber o que e!e achava da minha intetpretarao desta pera e 

ele me recebeu com muito cannho, me dondo idiias sobre a improvisariio. 

Ao me interessar pe!o curso de mestrado, a pianista Beatriz Bal:;j deu a sugestiio (mais uma ve{) 

de escolher peras do Aylton Escobar como tema da tese. Procurei o compositor de novo para trocar idiias, e 

acabei escolhendo a obra para piano, pelo numero de peras niio ser rehtivamente grande. 

Eu me kmbro que no initio do pesquisa, eu foki assim brincando para o Ay!ton: 'Eu acho que eu 

tive muita sorte de escolher a sua obra para piano como objeto de estudo, mas espero poder fohr a mesma 

coisa no final do trabalho ... ' Bom, como agora eu estou no final do trabalho, e posso repetir. acho que five 

rea/mente muita sorte de escolher a obra para piano de Ay!ton Escobar, por vcirios motivos: a!im de ter 

adquirido um conhecimento muito maior sobre a musica do seculo XX, pude ter contato pessoa! com um 

compositor de taknto e persona!idode singuhres. Este traba!ho me enriqueceu muito nao stf no sentido do 

conhecimento adquirido, mas como artista e pessoa. Eu me afeiroei muito a estas peras: adorei poder tocd-hs 

e gravd-hs. Principa!mente a obra 'Assembly; pe!o desafio de preparar uma parte de mUsica ektroadtstica e 

recitar um texto de mznha autoria. Eu jd havia rea!izado intepretaroes de obras que uti!izavam notariio 

niio-tradiciona! e recursos do encordoamento, mas 'Assembly' representou um patamar acima disto. A 

qua!idode timbristica desta pera e muito especial, principa!mente pelo uso de um copo de vidro no 

encordoamento, um recurso que eu nunc a havia visto antes. T udo isto foz com que a obra tenha um cardter 

muito pessoa! do inttfrprete, ek passa a ser co-autor do obra. Eu tive vdrias duvidas em rehriio a execurao 

do obra, e tive oportunidode de discuti-hs com o compositor, pois ek mostrou-se sempre extremamente 

solicito. 

0 que eu posso dizer agora, ao final do traba!ho, e somente isto: 'Obrigado, Ay!ton, por ser quem 

voce e e peh maravilhosa obra para piano que escreveu.'" 

Maria Helena Del Pozzo 

''A 'Mini-Suite das T res Mdquinas' e uma obra que cu!tivo imenso carinho pois .foi a primeira 

pera com !inguagem contemporiinea e com improvisariio que estudeZ: E isto jd se passam vinte anos! Me 

kmbro de Aylton fahndo que queria que a improvisa{iio tivesse a ver com a !inguagem contempordnea e que 
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niio fugisse da idfia musical prvposta. Cada um dos movimentos tem uma !inguagem e uma imagem muito 

bem definida e o imprvviso deveria confer idtfias que remetessem a idtfia do movimento em sz: Foi um 

traba!ho muito importante para mim, pois logo de cara fui me so!tando e desmistificando muitos tabus que o 

piano c!dssico nos impife. Me !embrv que minha proflssora aceitou bem, apesar de ser uma coisa nova 

tambem para e!a. Mas e!a niio me podou e sempre dizja: 'Voce toea muito bem aque!a mtisica das 

maquininhas .... ' 

Naque!a epoca Ay!ton morava no Rio e e!e me foi apresentado atravis de um ex-namorado. Me 

lembro quando e!e apareceu na esco!a de Musica da (IFRJ para dar uma pa!estra a convite da Sonia 

Vieira, na epoca minha proflssora de Histlfria da Mtiszca. Fiquei impressionada com a grande 

persona!idade e com a desenvo!tura e o brilhantismo de Ay!ton. Virei fli! Depois fui apresentada a e!e, 

freqiientei diversas vezes a casa dele em conversas intermindveis que varavam a madmgada. Bons tempos. 

E!e morava no Leb!on. Quando lancei o CD mandei a versiio final que tinha escolhido para que e!e ouvisse 

e e!e aprovou, para minha comp!eta a!egria. 

Durante estes anos todos, mesmo a distdnda, continuamos cultivando uma ami!(!lde so/ida e 

de!idosa. E ano passado (2000) tive o prazer imenso de solar sob a regenda dele a 'Brasi!iana no.2' do 

Radames Gnattali. E neste ano em novembro toco em Campinas as 'Variarifes Sinfonicas' de Lorenzo 

Fernandez tambem com Aylton. E!e tf seguro, musical, exigente, sabe o que quer ouvir, regenda clara e 

transparente sem gestos desnecessdrios. E para completar tf um gentleman, sa be fa!ar com a orquestra. Tem 

muito bom gosto. Fiquei muito a vontade pois me senti rea/mente dia!ogando com ele e com a orquestra. A 

experienda foi tiio boa que quisemos repeti-!a. 0 'Assemb!J' eu infl!izmente niio trabalheZ: Tenho a 

partitura, !i, mas niio tenho tanto conhecimento de causa assim para fa!ar de !a." 

Maria Teresa Madeira 

''Acho que tive a sorte de poder estudar e tocar duas obras bastante importantes da produr!io de 

Aylton Escobar para piano: 'Mim~Suite para Tnfs Mdquinas' e 'Assemb!J para piano e fita magnifica: 

Em am bas as peras demonstra a/tfm de sua incontesttivel riqu£!(!1 criativa, o uso amplo e e!dstico de processos 

seriais e propostas que incluem a partidpariio do interprete. Aylton estimu!a e desajia o interprete, 

conjiando-lhe uma boa parte na cria[!io das obras. 

Os esparos deixados para a improvisariio n!io siio insignificantes. Exigem do intirprete um bom 

conhecimento da !inguagem e ticnica empregados para os resolver com fl!icidade. 
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Em 'Assemb!J' 'empurra' o intbprete a conhecer o manejo dos recursos da nmsica eletroaaistica, e 

o conduz a !eitura ou a sua capacidade poetica na escolha de um texto criterioso. 

Posso dizer com toda certeza que estas obras enriqueceram-me grandemente e tambem cada encontro 

com o autor .Ay!ton Escobar como ser humano, devido a sua criatitidade constante, a sua profunda cultura, 

simpatia, inte!igencia e extraordindrio sentido de humorforam, e acredito que sempre ser!io inesqueciveis." 

Beatriz Balzi 

"Agradero a lembranra de meu nome com re!ariio as obras do nosso querido Ay!ton Escobar. 

Embora eu tenha a partitura da obra 'Assemb!J; niio a executei. Posso falar a respet"to dos Tres Pequenos 

Trabalhos' (de 1968): 'Devaneio (Noturno); 'Chorinho (Invenriio a 2 vozes)' e 'Smsta (Valsa-Choro)', 

que executei em 1981 no Carnegie Recital Hall em New York, bem como da 'Smsta op. 1 para piano a4 

miios; dedicada a seu pai, que gravei com minha co/ega Maria Helena de Andrade no CD 'Sarau de 

Sinha', da sene Tons & Sons da Universidade Federal do Rio de Janeiro. 

0 que salta aos olhos, com relariio ao .Ay!ton pessoa e compositor, e sua extrema inte!igencia, 

profunda preocupariio com o humano (que o tornard sempre universal), sensibilidade, espontaneidade e 

criatibidade musicais. Mesmo nas obras de juventude, como as que executei, ca!cadas em generos tradicionais, 

sua emoriio e musica!idade estiio a jlor da pele, ditando o rumo a ser seguido. Nestas peras, podemos sentir 

seu arraigado amor a cultura deste pais, objeto de atenrao nao so de seu trabalho como compositor, maestro 

(epoca de sua vivencia em Be!o Horizonte e agora em Campinas), mas como entrevistador e apresentador 

bri!hante de programas da TV Educativa, canal 2 do Rio de Janeiro, quando aqui morou. 

E, para mim, uma das mais importantes persona!idades da mtisica em nosso pais: como amigo, 

co/ega, escritor, pensador, regente e principa!mente, como pessoa que foz acontecer, coisa difici! em nosso 

meio!' 

Sonia Maria Vieira 

"Apesar de mais da meta de de metts trinta anos terem sido dedicados a carreira de interprete (como 

pianista so!ista, de camerae regente coral e sinfonico) da nossa mtisica, inclusive estreando muitas obras, no 

caso de .Aylton Escobar so tive a oportunidade de executor a sua Mini-Suite das Tres Mdquinas'- que, 

entretanto, o jiz na presenra do compositor. 
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Meu contato com Aylton sempre foi extensivo e amigdve/, muito interessante e 

inteligente. Meu contato com a obra de Aylton, porim, e maior que minha execu;ao- pelo jato de ter sido 

professor de hist6ria da mtisica brasileira, tanto em Campinas, na (]]\,']CAMP, onde criei a cadeira na 

graduarao, como em cursos Braszl afora (e exterior) e outras escolas. Assim, conheci e mesmo analisei 

algumas peras. Mas como inthprete, foi mesmo so a Mini-Suite, que considero um achado em termos 

formais, especialmente no que diz respeito a concisao. Uma das inteligencias musicais desse compositor e 

justamente essa: a concisao formal e, de a!guma forma recdndita e muito bem colocada, a citarao da mtisica 

ocidental sem que esta seja explicita nem derruidora. U m compositor voltado ao lirico - no sentido me!6dico, 

mesmo que a escrzta seja nova-e ao sensive! (veja-se o que produ'?fu para voz). Espero nao estar enganado, 

mas a obra e pequena e niio por acaso: a concisao e a sfntese slio, por exce!encia, pensamento do compositor. 

Uma curiosidade, se isto interessar: Ay!frJn escreveu uma vafsinha para piano a quatro maos, niio 

me recordo mais para quem ele me disse, sendo o 'primo' para a!guem que tinha pouca experiencia e o 

'secondo'para um pianista (se nao me engano, o Marco Antdnio de Almeida). No Festival de undrina, 

talvez o de 1989, nao sei mais, executei a 'Mini-Suite' e ele me comentou esses detalhes dessa mtisica, tao 

espontdnea. A con versa, depois, caminhou para a orquestrarao da 'Sonatina' para piano do Edino Krieger, 

que ele estava acabando (e que eu estava executando num concerto naquele mesmo Festival, por acaso), onde 

ele me di'?}a que o Edino tinha declarado a ele que 'Voce e meu Ravel~ numa alusao as orquestraroes do 

Ravel do Moussou?J!,ski ... 

Fiquei com isso na cabera e, logo em seguida (uns meses depois), escrevi uma grande orquestra[iio 

daquela valsinha. Disse ao Aylton, todo entusiasmado (inclusive porque pensava na possibilidade dele rege

la, jd que e o regente que todos conhecem ... ) Mas, estranhamente, ele nao se mostrou muito animado com 

minha iniciativa. ]amais a conheceu. Eu, no entanto, considero uma obra de qualidade e de grande 

homenagem a um mtisico que sempre admirei muito - e gosto sempre de frisar isso." 

Achille Picchi 

"Muito me honra ser considerado um inthprete de Aylton Escobar. Apesar de esporddicas 

incursifes pela musica contempordnea, meu repert6rio bdsico de piano brasileiro limztozt-se, qztase 

exclusivamente, aos compositores romdnticos nacionalistas. 

Admiro o compositor Aylton Escobar, mas a maior convivencia tiz~ com o individzto Aylton 

Escobar, a qztem muito admiro. Houve ztma fpoca de continzta convivencia em nossas vidas, qztando me foi 

dado perceber a musicalidade, a inventividade e a extrema facilidade com qzte Aylton Escobar podia brincar 
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com a musti:a: como improvisador e compositor que criava problemas apenas para resolve-los e, especialmente, 

como contador de estlfrias que derramava atravis do teclado do piano. Nao a manezra 

fcamatgoguarnieriana' ... 

Ha muitos anos nao nos vemos. U m abandonou o outro. Quem f um, quem f o outro, nao sei. 

Naque!es idos Aylton possuia enorme cabeleira que ajeitava com um garfo de comer. .. Sera que aintia a 

tem?' 

Heitor Alimonda 

"ConheciAylton Escobar em janeiro de 1970, no Curso Internaciona! e Festival Internacional de 

Musica de Curitiba, Parana, que era dirigido pelo Maestro Roberto S chnorremberg. Era a primeira vez 

que eu participava de um curso fora de Sao Paulo. 0 Ayltan era um jovem mito, admirado por outros 

}ovens adolescentes, como eu, que nem ousavam chegar perto daque!e !dolo. 

Em janeiro de 1974, encontrei-o no Festival Internacional e Curso Internacional de Musica de 

T ereslipofis, realizado pe!a Pnf-Arte do Rio de Janeiro, no qual meu pai, Prof J oao Dias Carrasqueira, 

participava como profossor. Nessa oportunidade, o compositor Aylton Escobar proftriu uma confonfncia 

sobre sua obra e alguns dos seus traba!hos foram executados pe!a pianista Norah de Almeida. Minha 

empatia com a cria[i'io musical feita pelo Aylton foi imediata, principalmente pelo aspecta poftico de sua 

obra, que reputo como principal mo!a propulsora do seu traba!ho. Ousei me aproximar. Nessa mesma 

oportunidade recebi uma aipia he!iognifica, autografada da obra 'Assembfy', onde a dedicatoria reza: 'Para 

Maria Jose com meu forte abraro e meus protestos contra o inventar da roda!... Ay/ton Escobar'. 

Como logo em seguida viajei para continuar meus estudos musicais fora do pais, levei o 'Assembfy' 

comigo no intuito de rea!iza-/o, mas isso so foi acontecer em 1979, no Museu de Arte de Sao Paulo, quando 

ja estava de volta ao Brasil 

Durante todos aque!es anos nao conversei com o Aylton, mas devo admitir que me encantei de tal 

maneira com a obra que foi uma grande rea!izarao pessoa! poder executa-fa. Lembro-me que durante o 

processo de eiaborarao, consegui faiar com o Ay!ton uma unica vez para perguntar se eu poderia gravar 

minha versao em um estudio projissiona!, ao que e!e respondeu que ni'io sezia necessaria, que eu mesma 

podena rea!izar os procedimentos em casa com meu proprio gravador de nflo. Depois de rifletir melhor, e a 

partir de algumas tentativas que n!io me satisjizeram muito, fuiprocurar um esttidio, o 'Vice-Versa; que 
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pertencia ao Rogino Duprat, e ld elaborei, eu mesma, a minha vers!io da parte eletroactistica com a melhor 

qua!idade que existia na tfpoca. 

Devo dizer que para a elaborarao da obra parti do dado poitico musica4 intrinseco a parte 

estrutural da pera, na busca da construr!io do 'corpus' da obra; da dedicatOr/a e principalmente da titufar!io 

que, em se conhecendo na sua quase totalidade as composi[Oes do autor, faz parte do 'idtomdtico' do 

compositor. 

Como gosto de poesias, no final da obra digo uma poesia, de minha autoria. Esse poema havia sido 

escrito antes, e foi adaptado a obra por T er o mesmo sentido poitico que a obra me inspira. Desde entao, 

apresento continuamente o 'Assembly'. Trata-se de uma composir1io com uma !inguagem abrangente, e que i 

sempre muito bem recebida onde quer que seja executada, dentro ou fora do Brasil, nao tem fronteiras. 

Na minha crfpia heliogrtifica, da parte original, nao hd nenhuma explicarao do compositor sobre a 

obra, a nao ser a bula para a sua elaborarao. Anos mais tarde, tive em maos uma edirao comentada do 

autor onde, para minha grande satisfar!io, os comentdrios elaborados pelo compositor vinham de encontro a 

minha concep[M. 

A primeira apresentarao que jiz do 'Assembly' foi realizada no MASP, em 1979. A reaflio da 

platiia foi incrivel, um auditlfrio lotado todo em pi, aplaudindo freneticamente. Houve uma grande 

repercussao, e o Aylton me pediu a )ita cassete que foi gravada ao tivo. Entiei-lhe a }ita, pedindo que me 

entiasse uma crfpia, pois na ipoca n!io tinha como reproduz!-la; nao jiquei com nenhuma a5pia, o que foi 

uma pena. Dias depois recebi um telefonema de um compositor feliz e euforico com a ldtura da obra, o que 

me deixou extremamente grata. 

'Assembly' foi a primeira pera do compositor que executei e, a partir dai, crei que todas as suas 

peras para piano solo fazem parte do meu repertdrio, alim de obras para canto e piano; e canto, percussao e 

piano. As obras de mtlsica de camara- 'Cantos Novos e Vazjos' (voz e piano) e 'Vertebra' (soprano, 

piano e quinteto de percussao)- foram trabalhadas com o compositor, mas nao as para piano solo, embora 

sempre tenhamos discutido sobre elas. 

Para mim, Aylton Escobar i um dos mais importantes compositores brasildros. Sua !inguagem i 

aberta, e o que a torna mais international, sem perder o intimismo caracteristico do compositor i seu dado 

poitico, sempre presente. Creio que a trajetOria do compositor tem a ver tambim com seu permanente estado 

de 'alerta para o mundo', sem perder o Jio da alma; a consciencia do 'ser so' da alma hum ana. 

Os 'estados de alma' deste compositor sao o jio condutor da sua obra, e executdlas se torna o desafio 

do desvelamento do 'enfant terrible' que persegue as multiplas faces do espfrito humano no que ele tem de 
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mais autentico em suas manifostarffes. Talvez isso se tenha acentuado pe!o interesse do compositor por outras 

manifosta{Oes artisticas, !inguagens que tambem domina, interagindo a poetica musical com a !inguagem 

teatra! e das artes pltisticas. A palavra f quase sempre uma 'chave' em suas obras, assim como a titula;ao; e 

um dado concreto que deve ser decodijicado, e isso smi feito com os elementos esteticos, e a 'visao do mundo' 

que cada intbprete tiver. 

Para mim, o Aylton busca uma prosodia dos sentimentos reais, que f indi{jvel mas manifosttiveL 

A esco!ha dos temas de suas obras, desde as mais simples, f extremamente criteriosa, assim como as 

situaroes temtiticas apresentadas. Em geraL o enunciado de cada obra fum mundo embriondrio, que tem em 

seu bojo a consciencia de seu desenrolar e, como e!e mesmo dit as suas obras 's!io construidas enquanto 

pensam-se: 

Dono de uma ticnica invejdvel de compor, Ay!ton lanra mao de todos os recursos para filtrar 

texturas que observadas dentro da parte musical sao verdadeiros quadros musicais que seriio lidos a partir 

de dados explicitos, mas nao concretos. Os dados s!io sempre enxutos. A necessidade de interarao com o 

intbprete i t!io presente, a magnitude de dividir e de compartilhar e tl:io intensa, que e raro o intbprete 

encontrar tl:io grande !iberdade de atuarao. Isso torna a obra mais aberta, mais interessante e, a meu ver, 

mais perigosa. N ada e gratuito! Creio que o compositor espera que seu desenho sga compreendido, e exige 

que o universo do intbprete seja integrado ao seu ( e nao e isso que o ve!ho Bach faz?); ele confia no 

intbprete, e a partir dai, o intbprete dd o que tem de me!bor. 0 prero a pagar i compreender a estitica do 

compositor, em todo o seu 'sincretismo artistico: A obra 'escobariana' i 'clean; mas sempre instigante, exige 

uma rejlexao, mesmo as peras mais simples. 

A carreira de um intbprete, no BrasiL i feita de momentos muito especiais. U ma das apresentaroes 

que se tornou um divisor de dguas em meu trabalho, foi quando a convite do Ayiton, e junto a outros 

artistas, jiz a apresentarao de suas obras para piano no 'Projeto Compositor Contemportineo' rea!izado no 

Museu da Imagem e do Som, de Sao Paulo, a e!e dedicado, em 30 de outubro de 1990. Esse concerto foi 

gravado pela RTC de Sao Paulo. 

Como pessoa, o Ay!ton e um homem bom. Apaixonado pe!o ato de realizar e pela vida, i 

extremamente rigido na busca da peifeirao da forma e da I!Xecu;ao de tudo o que fat e e por esta paixao 

que tornou-se uma das figuras mais atuantes na cena artistic a brasi!eira, como criador, regente, pedagogo, 

agitador e difosor culturaL De um corarao imenso, i uma das pessoas mais preparadas e competentes que 

conhero. Para mim, estti entre os maiores musicos brasileiros de todos os tempos." 

Maria Jose Carrasqueira 
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2.2- 0 COMPOSITOR E SUA OBRA POR ELE MESMO 

2.2.1- Entrevista 

Esta entrevista foi realizada nos dias 23 e 28 de agosto de 2001, totalizando cerca de 

240 minutos de grava9ao. Como a linguagem falada nao e a mesma que a escrita, houve a 

necessidade de modifica9ao de algumas coisas, nao mudando contudo o pensamento do 

compositor. Constavam desta entrevista cerca de trinta (30) questoes, inicialmente. No 

momento da entrevista, foram surgindo novas perguntas, totalizando 48 questoes. Como 

Aylton Escobar tern uma personalidade fascinante e fala espontaneamente da sua vida, 

demostrando urn talento e conhecimento musical extraordinarios, surgiram estas questoes. 

Inicialmente, procurou-se focalizar o pensamento do compositor sobre as peyas. Em 

seguida, a opiniao sobre aspectos relacionados a musica brasileira. E, fmalmente, esclarecer 

duvidas que surgiram do levantamento dos Dados Biogrtiftcos do compositor. 

MHP- Ao fazer a analise da textura da pes:a Devaneio, considerei que o termo 

'Massa Sonora' poderia ser aplicado (de modo geral) no sentido de "designar um 

acorde cujo conteudo de altura e irrelevante comparado ao irnpacto psicol6gico e 

tisico do sam'. 1 0 senhor concordaria com este ponto de vista e veria ai uma 

possivel influencia do compositor de Trenodia para as Vi tim as de Eliroshfma? 

AE- Eu realmente devo concordar com esta afirma9ao. Porque no Devaneio existem estas 

grandes distancias de ataque pianistico nos extremos do teclado, do grave ao agudo. Isto 

representa, ate em termos de orquestra9ao, urn Tutti orquestral. Tendenciosamente, para as 

duas regioes extremas do piano, mas sempre numa coisa de volume. E e claro que o sentido 

psicol6gico esci a1 fortemente aplicado. Sao cortes muito bruscos de toda uma textura que 

vern antes, de uma nota presa com as setimas ma1ores, em uma ritmica urn pouco manhosa. 

Quanto a influencia de Penderecki, nao concordo. Isto e engra9ado, porque na 

epoca eu nao escutava exatamente as pe9as deste compositor, mas acho que eu tinha uma 

intui9ao sob o aspecto do jogo dramatico, havia uma coisa muito teatral na minha musica. 

1 KOSTKA, Stefan. Materials and Techniques of Twentieth-Century Music. 2"' ed. New Jersey: Prentice-Hall, 1999. 

p.237. 
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Todos os compositores estavam muito encantados com a musica de Penderecki, pela sua 

escrita, pelas novidades em termos de textura e timbre. Todas estas coisas interessavam 

muito a musica na epoca e as pessoas passaram a ouvir isto. E com relac;:ao a Massa Sonora, 

acho que posso afirmar que, por decorrencia disto, havia a presenc;:a de Penderecki na 

minha musica, mas nao como uma Unica interferencia. Nao era so o Penderecki que estava 

fazendo isto, muitos outros compositores tinham a mesma preocupac;:ao. Acho que havia 

uma maneira de escutar e contextualizar a musica que Penderecki utilizava. Mas muitos de 

nos, inclusive eu, nos afastamos de Penderecki por razoes de ordem cultural: a linguagem e 

o idioma musical deste compositor nao nos perrnitia uma compreensao absoluta da sua 

obra. Nao era possivel adotar o sistema de Penderecki, apenas alguns detalhes de escrita, 

captac;:ao e timbre. Isto era no ftnal dos anos sessenta, praticamente na metade do seculo 

XX, uma epoca tensa, representando o apice de expetimentac;:oes, tanto no sentido ruim, 

quanto de uma necessidade de melhora em relac;:ao aquele seculo. E exatamente o centro 

nervoso deste periodo de cem anos. Isto traz de volta a intenc;:ao psicologica, que sao estes 

rompimentos muito bruscos entre situa<;6es extremamente contrastantes. 

MHP- 0 senhor afirmou em outro depoimento que o uso de sonoridade fli eram 

comuns na epoca da composic;:ao dos Tres Pequenos Trabalhos para Piano e que o 

senhor tinha uma certa volupia pela polirritimia. A que fatores o senhor atribui isto? 

AE- Eu tenho a impressao que a polirritimia traz esta mesma circunstancia de ordem 

psicologica, muito do desconforto das imagens, sempre poeticas ou teatrais. A polirritimia 

faria com que situac;:6es do nosso imaginario tivessem vida propria, e todas estivessem 

juntas em termos temporais. 0 tempo real traria imagens, lembran<;as e situac;:6es muito 

distintas, e a polirritimia ajudaria a unir isto. Eu tenho a impressao que a questao da 

polirritimia h:5. muito tempo esta na musica. 

MHP- Mas o que eu acho interessante notar e que em relac;:ao as outras pec;:as, a 

polirritimia esta muito mais presente nos Tres Pequenos Trabalhos do que na Mini 

Suite e em Assembly. Parece que e um momento seu. 
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AE- E realmente urn momento, e de grande tensao. Na obra l'vf.ini Suite das Tres Mtiquinas vai 

aliviando a polirritimia, e no Assemb!J vai gradativamente chegando a urn ponto; h:3. urn 

controle muito maior destas questoes das intensidades e tambem no sentido poliritmico. 

Eu acho que o momento de conturbac;ao de urn jovem se expressa em musica, 

desde que ele seja sincero com o que esteja escrevendo. Aqui esta urna coisa indiscretissima 

em relac;ao a minha propria experiencia hurnana, trazida para a musica. Estes anos sessenta 

sao os anos de grande tensao nervosa para mim. Inclusive tambem, por causa dos eventos 

politicos da epoca, e por eu ser extremamente sensivel a eles. Havia urna necessidade de 

voce admitir a sua impotencia. Ao mesmo tempo que a gente urrava de odio, a gente tinha 

que fingir esta impotencia, e isto era extremamente desagradaveL A gente se feria muito 

com isso. E esta perturbac;ao emocional esta inteira na polirritimia. 

Isto foi se alimpando em tempos futuros, nao porque o pais ficasse melhor, mas a 

gente tinha melhorado em algum aspecto da propria vivencia.. E mais a conquista da gente 

para com a gente mesmo, mas nao da aceita<;ao do que vinha de fora. Alguma coisa que 

pudesse serenar o nosso espirito, em razao de urna conquista pessoal. Isto quer dizer: voce 

consegue saber de si hem melhor do que em anos jovens. Quando jovem, voce e muito 

suscetivel a opiniao alheia, a necessidade de fratemidade e viver feliz. Como podem trair a 

nossa juventude com tamanhas prisoes e coisas negativas? A censura e urn ofensa muito 

grande a nossa liberdade ao direito da vida. E isto tudo refletia na nossa musica com muita 

fore; a. 

MHP- 0 senhor poderia comentar sobre a quarta pe<;:a deste ciclo que nao chegou a 

ser publicada, citando a razao dela permanecer int!dita? 

AE- A Quarta pe<;a chama-se Cantos. Eram Quatro Pequenos Trabalhos para Piano, e niio Tris. 

Esta pe<;a foi retirada do conjunto porque em tudo aquilo de polirritimia, de grandes massas 

sonoras, distanciamento, e situac;oes que pudessem estar nos tres outros trabalhos, niio 

estava na pe<;a Cantos. Ate mesmo certas ironias em rela<;ao a determinados aspectos de urn 

nacionalismo muito proximo de mim, que era o Camargo Guarnieri, com certas decimas. 

Nao eram cita<;:oes, mas certas brincadeiras urn pouco amargas dentro daquela Valsa CMro 

(terceira pe<;a dos Tres Pequenos Trabalhos). 0 quarto trabalho e de urna dramaticidade tao 

grande do ponto de vista religiose, que era mais urna coisa que poderia estar dentro das 
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minhas grandes preocupaqoes da epoca. Era a situa<;iio religiosa: a preocupas;ao de crer e 

nao crer, de estar dentro da Igreja, que contribilla para aquele mundo politico terrivel, que 

ate ganhou millto com isso. Eu tinha o problema da fe, a preocupas;ao de ser cat6lico ou 

nao, de crer em Deus ou nao. Nesta mesma epoca, eu fui procurar um rabino, porque eu 

queria encontrar uma maneira de poder acreditar, de outra forma. Eu estava a beira de me 

converter ao judaismo. Porque tambem era uma imagem de quem sofria, de quem era o 

outro lado. No meio daquele Nazismo, eu queria ser o outro ]ado. Quando eu vi essa coisa 

alema de su:istica, com aquele militarismo nojento, eu quis fazer parte do outro lado. Eu 

queria pertencer ao lado diametralmente oposto aquele nazismo todo da epoca. 

E no quarto movimento desta pe<;a, existia um processo de abordagem pianistica, 

que acontecia por extrema ira, com os antebras:os, formando clusters. Eu achava que isto 

estava, do ponto de vista tecnico, um pouco fora dos outros movimentos. De modo que 

existia uma polirritimia e uma exigencia pianistica nas outras pes;as, mas que nao atingia 

ainda o uso dos clusters e dos grandes recitativos, que existiam naquele quarto movimento. 

Entao eu retirei esta pe<;a do conjunto, e deixei como uma pe<;a a parte, nao sendo 

publicada. Foi tocada apenas por dois interpretes: pela pianista sills;a Lenore Engdahl, e pelo 

pian.ista brasileiro Luiz Henrique Senise. 

Este pianista tocou estes Quatro Pequenos Trabalhos para Piano algumas vezes, inclusive 

no Carneggie Hail em Nova York. E teve uma critica muito interessante da obra, quando 

ele apresentou nesta cidade. E o Senise apaixonou-se pela pe<;a e tocou algumas vezes. 

Quando eu mostrei esta pe<;a (Cantos) para outros pianistas, as pessoas acharam que 

era de um esfors;o pianistico muito grande. Ficava ate meio desconfortavel, porque havia 

um coral e um recitativo. 0 recitativo era extremamente dram:itico, fazendo referencias a 

determinados aspectos do Riquiem cat6lico em latim: Die !rae, o Rex Tremendts Mcgestati. 

Tudo isto estava na pe<;a como se fossem cita<;oes, nao do texto latino ou do canto 

gregoriano, mas era tudo cria<;ao pessoal. E com grandes oitavas, a maneira de Liszt. 0 coral 

era feito a partir de uma Unica nota que se expandia para as extremidades do piano (graves e 

agudos), ate atingir o cluster com os dois antebras;os. Ficava dificil fazer en tao, cluster com o 

antebra<;o direito e ainda fazer o recitativo que seguia em oitavas na mao esquerda. Deste 

modo, este tipo de nova abordagem pianistica retirava a pes;a do contexto das outras tres 

pes;as que tormavam os Tres Pequenos Trabafhos para Piano. Ate para publicar esta pe<;a era 
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dificil, pois ainda nao havia como fazer aquelas barras enormes de Clusters que ficavarn no 

lugar de escrever as notas. Aquilo teria que ser feito a mao, e os clusters ainda erarn urn 

segredo para a ediqao e para o editor. Como eu ainda nao dominava exatamente a escrita 

contempodnea, com seu grafismo diferente, entao ficava muito complicado saber como 

escrever aquelas barras imensas de clusters que pegavam os dois pentagrarnas. Alem disso, 

havia ainda urna maneira de enquadrar aquilo em determinadas formulas de compasso, 

como 2 por 2, 6 por 4, 3 por 2, que fazia com que fosse extremamente desconfortavel para 

a escrita e para a leitura. De modo que as barras eram brancas ou negras, para mostrar que 

havia colcheias, seminimas pontuadas, minimas. E eu nao sabia lidar com este tipo de 

notaqao. Ficava urna duvida muito grande de como escrever aquilo. E tarnbem por isso que 

foi retirado dos Tres Pequenos Trabalhos Para Piano. Eu tinha urna vontade de escrever estas 

coisas, aquilo estava na minha cabe.;:a. N ao sabia bern como traduzir para a linguagem 

pianistica a presen<;a de urn coro que apenas silabasse urn texto, e niio tivesse nenhurna 

nota, mas que fosse apenas a marca tr:lgica de cada silaba daquele texto litlirgico. Como 

anotar aquilo pianisticamente? Era urna dificuldade, eu nao sabia bern. E esta dubiedade fez 

com que eu retirasse a pe.;:a do con junto. Isto era tambem para eu poder trabalhar melhor 

esta questiio, futuramente. 

MHP- 0 senhor ja pensou na possibilidade de publicar esta pe~a como uma obra 

independente? 

AE- Sim, pensei. Mas ass!ffi que pensei, deixei de pensar tarnbem. Porque eu nao me 

preocupei mais com isso. Eu come.;:o a considerar, neste momento, o seguinte: 

provavelmente eu escondi isto, porque a questiio da religiosidade e urn segredo maior para 

mim. Eu sempre tive urna tendencia muito forte de trabalhar textos litlirgicos, e isto niio 

vinha da influencia de ninguem. Era urna coisa minha mesmo. A religiosidade e urn grande 

problema para mim. Eu tenho urn fascinio muito grande pelos textos litlirgicos e raramente 

os utilizo como sao. Gosto mais do que significam, ou do que podem significar. Gosto 

muito das entrelinhas dos textos. Uso sempre o contririo: eu grito a palavra Pax. Eu agrido 

esta palavra, no sentido que nao ha esta Paz. Quero dizer com isto que a gente tern "GlOria a 

Deus nas alturas', mas na Terra nenhuma paz. Nero em forma de desejo, nero atraves da 

realidade. Entao, estas coisas me provocam muito: a questiio da fe, da culpa e do pecado. 
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Quando eu era menino, eu dizia: "Na igreja a gente fa/a mais no Diabo do que em Deus". 

Eu era um garoto que ficava dentro da Igreja, nao por ser demasiadamente cat61ico, mas 

simplesmente porque eu gostava de tocar 6rgiio e harm6nio. Era gostoso ficar ali dentro 

tocando mtisica, mas eu gostava s6 da musica. Eu nao tinha isso de fi.car batendo no peito e 

fazendo rezas. Agora, quando volto ao assunto da religiosidade atraves destes Cantos, 

percebo que a nao edi~ao e o esquecimento desta pe~a, signifi.ca para mim como tocar em 

um aspecto mais escondido das minhas grandes preocupa~oes. E uma delas e justamente a 

questao da religiosidade. A nao edi~ao da obra signifi.ca algo que escondi e esqueci. Como 

alguem, que numa sessao de psican:ilise, confessa o esquecimento. Tem um motivo 

psicanalitico e emocional que pode dar um sentido a isto. 

MHP- Nas pes:as M:iquina de Escrever e Caixinha de Musica como o senhor ve o 

antagonismo presente entre a tecnica dodecaronica e o uso de improvisas:ao? 

AE- Eu sempre entendi que a questao da mtisica dodecaf6nica nao-ortodoxa, acabava por 

pertnitir as doze notas que eram contidas dentro de uma oitava, ate que se repetissem. E 

isto e o Cluster. Qualquer nota que voce colocar, oferecida pela tecnica dodecaf6nica ou nao, 

estaria sempre ali disposta. Pode trocar a ordem como quiser, que as doze notas estao 

sempre ali. 0 improviso vem muito em razao desta coisa, tomada ate ironicamente. Se 

existe uma serie, e eu pertnito a improvisa~ao, todos os sons que o pianista for utilizar, sao 

da serie. 0 aspecto nao ortodoxo e s6 este. 0 uso da serie dodecaf6nica e apenas para dar 

uma certa unidade ao trabalho, criar um material. Que em um certo ponto das pe<;:as 

Mdquina de Escrever e Caixinha de Musica, pertnite que o pianista se divirta com aqueles doze 

sons. Ap6s o pianista ter utilizado expressivamente muitas coisas que poderiam ser feitas 

com a serie dodecafonica, haveria um momento que ele poderia brincar a vontade, pois ja 

haviam sido indicados alguns caminhos para ele. Como a pe<;:a pretendia uma situa<;:iio 

didatica do piano, tanto do ponto de vista estetico, como do ponto de vista tecnico, o 

momento de improvisa<;:ao servia para que a crians;a ou o jovem que estivesse tocando 

aquela pe<;:a, pudesse se divertir: imitar, copiar ou fazer ao contr:irio. E onde o autor esci 

presente, nao estando. Eu achava muito gostoso ter um interprete como co-autor da obra, 

eu nunca fui ciumento em rela~ao a minha musica. 
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Neste sentido, eu nao estava me importando muito com a musica dodecafi\nica. Ate 

porque eu nao estava utilizando esta tecnica no sentido ortodoxo. Estava fazendo aquilo de 

brincadeira mesmo. Tanto que eu uso ate oitavas no Corarao da Gente. Existe uma situa<;ao 

mais dramatica, uma narrativa mesmo. Entao, eu pensei na dodecafonia de uma maneira 

nao ortodoxa, e na improvisa<;ao como algo decorrente de todo aquele tratamento que os 

doze sons estavam tendo ate entao. 0 antagonismo existe, mas tambem estii presente um 

convite :l. liberdade da dodecafonia. Como tecnica de composi<;ao, ha muito poucos 

seguidores reais da dodecafonia. Ela era utilizada de modo totalmente diferente 

dependendo da mao de quem compunha. A dodecafonia s6 foi boa para o proprio 

Schoenberg, porque ninguem mais foi igual a ele. Cada um entendeu os principios desta 

tecnica a sua maneira, e os seus alunos da 2A Escola de Viena demonstram isto muito bem. 

Eu quis me libertar do desespero que esta imbutido na tecnica dodecaf6nica, atraves da 

improvisa<;ao, que e exatamente um antagonismo. 

MHP- Alguns interpretes desta obra, frente a dificuldade de improvisa<;ao, 

compoem este trecho, lendo as notas que escreveram no momento da execu<;ao. 0 

que o senhor acha disso? 

AE- Eu sei que isto acontece, mas eu nao gosto e nao aconselho fazer desta forma. Porque 

a pessoa estii abdicando do seu momento de liberdade. E claro que ela teve alguma 

liberdade ao escrever aquilo, mas e tao pequena, porque ela foi copiar algo. Ela nao quis 

'ser', ela quis apenas 'ter'. Eu fico triste, porque esta pessoa nao aceitou o meu convite, 

abdicando de si mesma. 

MHP- Como surgiu a ideia temiitica (quanto ao titulo principal e subtitulos) da 

obra Mini Suite das Tres M:iquinas? 

AE- Surgiu de eu estar brincando ao p1ano. Eu gostaria que a pe<;a fosse para o 

Conservat6rio Carlos Gomes, em Londrina, e que fosse dedicada a musicos jovens. En tao 

deveria ser uma obra curta e que niio perturbasse o gosto tradicional de um Conservat6rio. 

Mas, ao mesmo tempo, pudesse provocar as pessoas. Entao, eu comecei a brincar no piano 

e surgiram sons que me lembravam a maquina de escrever. Passei a irnitar uma maquina de 

escrever no teclado do piano, e fui improvisando. E por isso que o improviso dentro da 
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Mini Suite das Tres Mdquinas e absolutamente original, pois a composis:ao da obra partiu 

disso. Em seguida, surgiu a Caixinha de Musica, que junto da Mdquina de Escrever, sao 

compreendidas originalmente como m:iquinas. Faltava uma maquina que nao era urn 

objeto, e que estava dentro da gente, fazendo-nos permanecer vivos. 0 CorapJo da Gente foi 

o toque poetico, para poder escapar do sentido mednico das m:iquinas e de algo criado, 

que esta fora das pessoas. 

A Mdquina de Escrever e tratada poeticamente, porque ela escreve uma carta de amor, 

e tern urn tom ironico ao acabar em urn acorde de D6 Maior. A Caixinha de Musica e aquele 

som estranho que nunca afina em caixa de musica. Estii no registro agudo, como se fosse 

urna celesta ou glockenspiel. 0 gostoso disso e brincar com esta ideia da caixinha de milsica 

que vai perdendo a corda. V ai diluindo tambem aquela ideia de tema, que e sempre o 

mesmo nesta pes;a. A Caixinha de Musica e poetica por tudo: e memoria de inf'ancia, e 

delicadeza, e urn fascinio que nao e exclusivamente feminino e e uma miniatura 

verdadeiramente. 0 Corariio da Gente bate em pelo menos tres momentos da nossa vida. Ate 

a Velhice, onde alguns sons sao tirados da serie dodecafonica e que esti\o no Amem final que 

e a propria Morte. Quer dizer: a gente perde na nossa vida aquilo que a gente reserva para 

urn momento solene na Morte. A Velhice e urna imitas;ao meio litilrgica, porque tern urn 

aspecto de dnone. A Morte sao aqueles sons que nao foram usados anteriormente, uma 

extensao do acorde de d6 com nona. Porque Do Maior e urna tonalidade de Conservatorio. 

0 Corap'io para de bater subitamente, como tivesse urna parada cardiaca. Mas e urna morte 

em serenidade e sabedoria. Estas Tres Mdquinas nao sao maquinas no sentido de alguma 

coisa dura ou mednica. Sao tres objetos interiores e exteriores da poesia. 

MHP- Na pe~a Caixinha de Musica da obra Mini Suite das Tres Maquinas o senhor 

coloca articula~oes diferentes nas duas maos: na mao direita staccato e na mao 

esquerda legato, com a indica~ao de pedal ad libitum. 0 senhor compos esta pe~a 

na regiao mais aguda do piano, fazendo com que a mao direita fique na regiao onde 

nao ha abafador (intemo) nas cordas no piano, e a mao esquerda onde ja ha o 

abafador. 0 uso do pedal nao afeta 0 staccato da mao direita, porque 0 pedal nao 

tern fun~ao nesta regiao, ja que estas notas nao tern abafador. 0 senhor pensou isto 

ao compor a pe~a? 

50 



AE- Claro que sun. Eu tocava ptano muito bem e conhe<;o o instrumento muito 

intimamente. A fun<;iio do pedal e assessorar a ideia da Caixinha de Musica, criando uma 

ressonancia e prolongamento sonora que a ca1xinha provoca. Ninguem abafa as liiminas de 

ressonancia de uma ca1xinha de musica. 0 USO do pedal nesta pe<;a e para J.iberar OS 

harmonicas do registro agudo do piano, criando uma reverberaqao. E o staccato da mao 

direita e um procedimento do toque, que nao se influenciara pelo uso ou nao do pedal. 

MHP- Como o senhor ve hoje o trabalho de prepara<;ao de uma parte eletroacustica 

para a obra Assembly, ja que os recursos disponiveis atualmente sao bastante 

diferentes da epoca da composi<;ao da pe<;a (1972) ? 

AE- Esta questao e semelhante aquila que o artista entende quando ele nao toea mais no 

piano que Chopin tocou, mas esta executando a obra de Chopin. A pe<;a continua existindo, 

e as sugestoes colocadas pelo compositor tambem. Um artista interessado e extremamente 

inteligente para poder compreender esta questao, sabera transpor para uma linguagem 

contemporanea aquila que eu pedi naquela epoca. Nao me interessa saber se o interprete ira 

reproduzir a parte eletroacustica em fita cassete ou CD. 0 artista que executar o Assembfy 

pode usar recursos atuais, mas seguindo as instrU<;oes que estao ali. Como o pianista ira 

manipular isto e qual sera o som resultante, e outro assunto. Ninguem pede desculpas pelas 

obras escritas para cravo e que hoje em dia sao executadas no piano. Nao ha ofensa com 

isto. 0 que acontece e que a obra continua sendo ela, mas tem uma maneira diferente de ser 

exibida para as pessoas. Eu acredito que um artista constantemente vivo, sabera interpretar 

em termos da sua contemporaneidade, os pedidos que eu fa<;o em Assembfy. Niio vejo 

nenhum problema nisto. 

MHP- Como o senhor ve as dificuldades solicitadas a urn interprete para a 

prepara<;ao de uma parte eletroacustica e a elabora<;ao de urn texto para 

acompanhar a execu<;ao da obra Assemblft 

AE- Este e o voto de fe que eu fa<;o constantemente ao verdadeiro artista. A obra niio e 

mais minha, e do interprete. Se este artista tiver liberdade e amor por sua escolha 

pro fissional, sabera criar urn texto que captara a dramaticidade da obra. Eu manifesto nesta 

pe<;a o desejo de dignifica<;ao do interprete, atraves da prepara<;ao do texto e pela afirma<;ao 
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do nome do interprete ao final da obra. A cria<;ao de um te:x"to e a revela<;ao da sensibilidade 

deste artista. Eu quero que ele seja o primeiro, nao o segundo na obra. Eu saio e o 

interprete chega. 

MHP- 0 senhor foi muito solicitado pelos interpretes para solus:oes de problemas 

( dos proprios interpretes) nesta obra? 

AE- Sim, fui muito solicitado. Quest6es do ponte de vista da escrita, da execus;ao ao vivo, 

do 'diilogo' com a fita. 

MHP- 0 senhor ja executou esta pes:a? 

AE- Nunca executei. Porque o que eu tinha para dizer com esta pe<;a, eu ja disse. Eu quero 

que as outra pessoas digam atraves dela, coloquei esta pe<;a a disposis;ao dos interpretes. Se 

eu mesmo interpretar esta pe<;a, vou dar um sentido final a ela, e esta nao e sua fun<;ao. 0 

dia que eu tocar Assemb!J, proibirei todas as outras pessoas de tocarem. Nao quero jamais 

fazer isto, en tao nunca tocarei Assemb!J. 

MHP- Por qual motivo a pes:a Assembly foi dedicada a Miguel Proens:a? 

AE- Eu dediquei a ele por motive de amizade. Naquela epoca, ele estava executando 

tambem varias outras pec;:as minhas. Ele era gaucho e estava lutando muito para conquistar 

o publico do Rio de Janeiro. Mas e engrac;:ado, porque ele nunca executou a obra. Eu nunca 

quis fazer como o Osvaldo Lacerda, que so dedica uma pe<;a a alguem, depois que esta 

pessoa tenha executado a obra. Mas nao fiz isso com o Miguel Proenc;:a. So fiquei 

envergonhado. Mas espero que ele fique com vergonha de ter sido contemplado com esta 

pe<;a e tenha se recusado a executa-la. 

MHP- Apos urn recital que assisti recentemente do Miguel Proens:a, ele me 

declarou pessoalmente que ficou com vergonha de recitar o texto desta pes:a, e por 

isso nunca a executou. 

AE- Todo mundo tern vergonha da propria voz. Eu, pessoalmente, nunca tive medo da 

figura teatral que eu represento. Nao porque eu vivo representando. Mas pelo fato de que 

cada um de nos, enquanto ser vivo, passa por diversas situac;:oes no mundo e que deve vive-
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las teatralmente. Mas o artista nao deve envergonhar-se de nenhuma outra forma de 

expressao. Por que ele e parente consanguineo de todos OS outros artistas. 

Ha artistas que se escondem, por serem musicos, e acabam nao compreendendo 

outras formas de expressiio artistica como dan<;a, pintura ou teatro. E claro que eu nao 

estou exigindo que o pianista recite urn texto como o ator Paulo Autran. Eu quero que a 

pessoa ao utilizar a voz, se coloque por inteira na obra, e como estar a beira do abismo. 

Alias, Assembfy significa assembleia, e algo para ser dito no pUlp ito, nao e para ser covarde. 

0 aspecto sirnb6lico da musica, que e ter urn discurso nao-racional, proporciona ao musico 

a possibilidade de ser sincero sem usar o recurso da palavra. Quando o mlisico usa a 

palavra, parece que ele esta duplicando a sua mensagem. Parece que ele esta refor<;ando e, 

ao mesmo tempo, perdendo a confian<;a na sua prirneira linguagem, que e a mlisica. 

0 irnportante disto tudo e saber que voce esta expressivamente dizendo alguma 

coisa, e nao belamente, do ponto de vista estetico. Voce mostra 0 que voce e realmente. E a 

nudez no sentido da beleza absoluta. Eu convido o musico a esta nudez. E e isto que ele 

percebe e, as vezes, nao quer realizar. 

MHP- Esta obra foi a primeira com recursos eletronicos (dentro da musica por 

autodeterminas:ao- como citado em uma entrevista de 1974 
2 

)? 

AE- Eu havia feito anteriormente incursoes na musica eletroacustica com som de 

microfone, isto quer dizer, na musica concreta. Muitas vezes, isto ocorria por causa da 

minha atividade no teatro e tambem outros trabalhos que estava desenvolvendo. Escrever 

para urn instrumento aclistico, acompanhado de recursos eletr6nicos. 

Na epoca, eu estava muito interessado em alguns trabalhos do Claudio Santoro, 

onde havia fita magnetica e a execu<;iio do pianista ao vivo. Eu achava lindas aquelas 

experiencias do Claudio Santoro. Eu era muito amigo da Janete e do Heitor Alimonda e 

acabei conhecendo este compositor por intermedio deles. Eu achava Claudio Santoro o 

maximo: alem de ser um grande compositor, era um homem irnportante politicamente. 

Resolvi prestar aten<;ao nestas questoes da musica eletroacustica, pois era uma coisa que eu 

2 PENCHEL, Marcus & GODINHO, Ivandel. Panorama da musica brasilei= Depoimento de Aylton 

Escobar. Opiniiio. s.l .. 29/04/1974. p.23. 
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estava realizando no teatro. Como estava Jidando com estas c01sas, era natural que eu 

fizesse esta teatralidade com o instrumento e que houvesse uma expansao do instrumento. 

E ao mesmo tempo, rive urna ideia interessantissima, que era a no<;ao de como a 

solidao se multiplica: urn Unico instrumento estando multiplicado, e ao mesmo tempo 

sozinho. A imagem que eu tinha da solidao era exatamente esta: a sala de espelhos. Isto que 

e solidao: voce estar consigo mesmo o tempo inteiro. E urna coisa muito estranha escutar a 

propria voz tantas vezes. Eu tinha por isto urn aspecto dramitico muito forte, da 

experiencia hurnana e que vinha do teatro. 

MHP- Entao foi depois de o senhor ter utilizado musica eletroacustica no teatro, 

que o senhor comes;ou a compor para instrumentos acompanhados de recursos 

eletronicos? 

AE- Sim, isto e verdade. Alias, eu consegui resolver urn problema da encomenda do 

Assemb!JI atraves da minha experiencia com o teatro, que apesar de estar ainda no inicio, era 

muito expressiva. Eu ja tinha ate urn premio. Quem me trouxe esta encomenda foi o Paulo 

Afonso de Moura Ferreira, que estava organizando os ilbuns. A exigencia da editora era que 

a pe<;a so poderia ter duas piginas. Entao, era um desafio escrever urna pe<;a para piano em 

apenas duas piginas, que tivesse algum interesse e que fosse consistente. 0 teatro que me 

ensinou a resolver esta questao: como colocar os m6dulos, a duras;ao de cada parte e fazer 

tudo isto caber em duas piginas. Consegui satisfazer o pedido e, ao 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 expansao do meu trabalho de composic;ao, o meu crescimento do 

ponto de vista tecnico e estetico. Por isso que eu gosto do teatro. 

MHP- Falando nisso, o seu trabalho para teatro fez parte de urn periodo restrito da 

sua composis;ao? 

AE- Sim, foi urn periodo restrito .. A decada de setenta inteira foi dedicada ao trabalho com 

o teatro. Em 1 980, deixei esta atividade de !ado, porque eu jii estava muito apegado a 

regen cia. 
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MHP- Sobre a distins:ao que o senbor fez na sua obra entre musica por 

autodeterminas:ao e musica para teatro, ainda hoje o senbor faria esta divisao? 

AE- Musica por autodetermina<;:ao e quando eu escrevi musica porque quis fazer, e musica 

para teatro era a fonte do meu trabalho de composi<;:ao, quando era solicitado a escrever. 

Com a minha Musica por Autodetermina<;ao eu nao ganhava urn tostao, mas com a Musica 

para Teatro sim. Mas nao faria esta distin<;ao, atualmente. 

Coisas que eu precisava escrever para teatro, eu nao estaria fazendo na minha 

mtisica por autodetermina<;ao. Isto quer dizer: eu posso escrever a minha musica por 

autodetermina<;ao como eu bern entender, e no teatro, eu sirvo a uma situac;ao dramatica ou 

a uma ideia de interpretac;ao. E claro que eu nao traia minha musica em nenhum momento. 

Eu era o compositor, tanto para teatro quanto para as minhas outras composic;oes. E tinha 

prazer nas duas coisas. Nao era porque eu ganhava dinheiro que comporia melhor ou pior. 

MHP- Se eu me lembro bern, a obra Tres Pequenos Trabalhos para Piano terminou 

de ser escrita na sua segunda viagem aos EUA. Em 1969, o senhor ja compunha 

para teatro, usando recursos eletronicos, mas na obra para piano isto aconteceu 

somente com Assembly, de 1972. 0 senhor teve receio em aplicar estes recursos e 

outros de improvisas:ao e notas:ao na musica dita por autodeterminas:ao? 

AE- Nao, nao foi isso. A obra Tres Pequenos Trabalhos para Piano foi uma encomenda. Foi 

pago em d6lar. A pianista que fez a encomenda, chamava-se Lenore EngdahL Era uma 

pianista scic;a, que estava morando nos Estados Unidos. A estrcia desta pec;a foi na 

Universidade Harvard, em Boston. E ela tocou os quatro movimentos desta pe<;a. Eu queria 

que fosse urn exercicio pianistico born, que tivesse coisas do Brasil e de Ia tambem, no 

sentido modemo. Eu comecei a escrever esta pe<;a na casa do Heitor Alimonda. 

Nao utilizei os recursos de improvisac;ao ou eletronicos, porque nao era para ser 

usado. E eu nao queria perder esta encomenda que, afinal de contas, era dos Estados 

Unidos. 

MHP- Na epoca da composis:ao das pes:as (1968-1972) o senhor ja conbecia a obra 

de John Cage? 0 senhor ja havia lido algum texto de Cage? 0 senhor conhecia as 

pes:as de Cage que utilizavam o encordoamento do piano e a Indeterminas:ao? 
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AE- Oaro que conhecia a obra, mas texto nii:o havia lido nada. Mas textos, eu conhecia 

certas coisas, que acompanhavam uma pe<;:a, como os Hai Kai. Vim a conhecer as Suites para 

Piano de Brinquedo e as Sonatas pam piano preparado, muito mais tarde. Mas ja conhecia alguma 

coisa, como Hai Kai, a proposta do 4'33': Mas nunca li outros textos ou mesmo as 

conferencias. 0 Cage para mim era urn autor sui generis, extremamente provocante, mas a 

minha intelectualidade musical na epoca nao era tao avans;ada assim. N aquela epoca, eu 

poderia opinar muito mais sobre a musica de Schumman, do que exatamente a musica de 

Cage, e eu escrevia uma musica aproximada deste Ultimo compositor. Eu tinha aquilo como 

natural, respirava a minha epoca. Mas nao estava lendo nenhum livro sobre o assunto. 

Poderia discutir sobre Chopin, Beethoven, Liszt, mas de jeito nenhum, tinha condiqoes de 

fazer o mesmo com compositores contempocineos, como Cage e Stockhausen. 

Eu curtia muito o instinto que tinha pela musica e o desejo pessoal de fazer as 

coisas. Hi urn carater autodidata nas minhas obras, que sao uma virtude para mim, mas eu 

nao aconselho o autodidatismo a ninguem. Acho que isto foi surnamente importante para 

mim, pois pude fazer as coisas como bern entendi. Eu nao procurava os livros para poder 

ilustrar com grandes intelectualidades algum assunto. 

Eu me lembro da prova que fiz para ter aulas com Camargo Guarnieri, quando era 

ainda muito jovem. As pessoas discutiam conceitos de harmonia e contraponto, e eu me 

sentia burrissimo. Eu pensava o que estaria fazendo ali, pois sabia apenas rudimentos de 

teoria e as pessoas estavam falando sobre contraponto de 1 A e 2" especies. Eu ja escrevia 

musica por que adorava, mas era tudo por mim. Eu nao estava preocupado com regras, eu 

procurava o que soaria melhor. 

MHP- Sobre a obra Poemas do Carcere - o senhor nunca imaginou a repercussao 

que esta obra causaria ou foi ingenuo mesmo? 

AE- Fui ingenuo mesmo, eu nao imaginava. Eu tinha uma ideia meio revolucionaria, mas 

era uma raiva que nutria pelo goveroo militar. Porque muitos amigos meus e conhecidos 

foram perseguidos e alguns ate morreram. Eu tinha pelos Poemas do Ctircm de Ho Chi Min 

uma ideia da beleza, do sofrimento humano. Li este texto em frances e em uma tradu<;ao 

para o portugues. E ele escreveu tudo aquilo em chines, no seculo XII. Sabia da 

importancia do Ho Chi Min na politica. Mas o que me atraiu foi a beleza. Quando escrevi a 
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obra, a repercussao foi muito grande porque, querendo ou nao, eu estava metido em um 

aspecto politico muito forte na epoca. Eu nao podia 'nao' entender aquilo. Mas havia 

:llguma coisa de ingenuidade em mim, que eu re:llmente nao posso negar. A minha 

consciencia sempre foi uma grande companheira, mas meu desejo cedeu espa~o a 

ingenuidade. Foi um gesto de impulse de juventude, truvez ate arrogancia. 

A repercussao da estreia aconteceu, em decorrencia do fate que a obra trazia sinais 

da contemporaneidade viva. Eu nao imaginava que a musica pudesse chamar tanto a 

aten~ao da censura na epoca. Chamou aten~ao nao so por causa da milsica, mas pela 

propria repercussao do trabalho. Porque aqueles que estavam vivendo a politica de modo 

revolucionano, puderam ver nos Poemas do Cdrcere uma ocasiao. En tao, elevaram a condi~ao 

da obra para muito mais do que ela provavelmente merecia, e isto chamou a aten~ao dos 

censores e da politica da epoca. 

MHP- 0 senhor teve vontade de ve-la executada novamente? 

AE- Tive. N a epoca, fiquei muito frustrado, porque devido a censura eu nao 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 c6pia, mas est:i horrivel, nao da para ler 

nada. Se tivesse que tocar esta obra novamente, teria que fazer uma revisao completa. Ate 

porque, eu nao penso mais exatamente daquele jeito e tenho que respeitar a maneira que eu 

mesmo escrevia na epoca. 

MHP- A versao da obra Orbis Factor com dois pianos foi escrita quando e chegou a 

ser executada? 

AE- A versao para dois pianos foi escrita nos anos oitenta, mas nao chegou a ser executada. 

Houve uma men~ao dela ser executada nos anos noventa, mas isto nao aconteceu. 

MHP- No depoimento que o senhor fez ao Museu da Imagem e do Som ', o senhor 

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

3 DEPOL'1E.'\JTO de Aylton Escobar (filme-;1deo). Projeto compositor contempocineo. Sao Paulo: Acervo 

do Museu da Imagem e do Som, 1991. 390min. 
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fantasia presente nas suas obras, mas que o senhor deveria tomar cuidado com a 

forma. 0 que o senhor pensa hoje sobre este comentario? 

AE- A Esther era a figw:a mais adoriivel deste mundo. Era uma professora magnifica, com 

urna dedicac;ao e competencia pedag6gica extraordinarias. Uma compositora que nao 

conseguia 'suportar-se'. Ela era tao exigente em relac;ao a forma e ao equilibria das coisas, 

que ela mesma nao conseguia veneer a sua propria exigencia. En tao, deixava de compor. 

A minha musica, que era impulsiva e feita com naturalidade, com um instinto teatral 

muito forte, encantava a Esther. E ela sempre achava que a minha impulsividade poderia 

'escorregru:' para fora da forma. Eu tinha a forma comigo, como quem sabe equilibrar as 

coisas. Mas nao por entender aquila intelectualmente, aquila vinha com urna tranquilidade 

extraordinaria. Ate porque eu nunca fiz rascunho das minhas coisas, eu escrevia direto. E 

isto fazia com que eu tivesse urn sentido de equilibria muito Bicil. 

Este comentario da Esther ficou na minba cabec;a de tal maneira, que ate hoje eu 

nao escrevo urna linha sem pensar nisso. Depois disso, eu fui estudar, me preocupando 

muito mais com a questao estrutural. Precisa ter urn controle da forma, para que se possa 

mexer na memoria das pessoas, para que se tenha alguma inteligibilidade do que se esta 

ouvindo. 

MHP- 0 senhor acha que este comentario definiria a sua maneira de compor 

(observando a sua obra para piano como urn todo)? 

AE- Acho que, de alguma maneira, a impulsividade na minha composic;ao ainda persiste, 

mas sinto que ainda busco urn dominio de todos os conjuntos estruturais. Eu ate ja 

consegui isto, mas as melhores composic;oes minhas sao escritas nurn impulso. Sinto que na 

minha maneira de compor existe urna preocupac;ao muito grande com rela<;iio a forma, mas 

eu nunca pere<;o pela forma. Crio a situa<;iio e isto ira gerar uma for<;a de inteligencia e 

sensibilidade no ouvinte, para entender o meu discurso. Eu nunca cedo a urna forma pre

determinada ou a urna situac;ao que no papel e 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 pre-estabelecido para criar algc novo, que a sua personalidade e a propria 

obra determinam. A minha obra para piano como urn todo tern, pe<;a a pec;a, uma 

determina<;ao da sua propria forma. 
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MHP- 0 senhor se considera (ou ja se considerou) ecletico no sentido que os 

compositores da Bahia se autodenominavam? ('Para encontrannos nossa 

identidade, precisamos Iivrar-nos de preconceitos, preceitos, correntes, correias e 

escolas. Neste sentido, o movimento do Grupo e anti-escola, descondicionador e 

paradoxal. Permitiu-me vislumbrar que o dual esta virando ttial, o dilema, trilema, o 

temido choque de estilos, ecletismo. Ecletismo como estilo de uma epoca 

sincretica) 4 

AE- Eu concordo com o Widmer. Para voce criar alguma coisa num momento de grande 

revoluc;:ao, e preciso que voce bagunce e despreze tudo, e erie alguma coisa nova, ainda que 

sob riscos. Entao, o ecletismo faz com que voce use a vontade aquilo que esta a disposi<;:ao, 

e com isso acabe criando alguma coisa da sua propria maneira de fazer. Nao tern sentido 

partir para uma criac;:ao segundo a criac;:ao de outros. Isto toroa o compositor uma especie 

de mantenedor de formas passadas. 

Sendo assirn, a criac;:ao e realmente uma transgressao para roirn. E o ecletismo e uma 

maneira divertida de transgressao. 0 ecletismo tarnbem e urn belo exercicio de estilo. Ja que 

somos herdeiros de Ultima gerac;:ao desta tradic;:ao historica, por que nao utilizar de tudo isto 

ja que pertence a nos? Vamos usar tudo isto com liberdade e ate com irreverencia, que e 

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

MHP- 0 senhor comenta que ao realizar urn teste para ter aulas com Camargo 

Guarnieri, o senhor ficou nervoso e esqueceu o significado da palavra nacionalismo. 

Ja que o senhor obteve a segunda nota mais alta da prova, e sendo urn teste com 

Camargo Guarnieri, o senhor se lembra do que respondeu nesta questao sobre o 

nacionalismo? 

AE- Nao lembro. Eu lembro da outra questiio, que era sobre as principais caracteristicas da 

musica brasileira. Para esta questiio, eu citei situa<;:oes de recortes do folclore, da fala 

oriunda de determinadas situa<;:oes de ritmo e efeitos de etnia, sobre o proprio idioma que 

mantinha certas ocorrencias de oxitonas e proparoxitonas que formavam o ritmo da nossa 

4 
Ilza Nogueira citando Ernest Widmer in NOGlJEIRA, llza. "Grupo de Compositores da Bahia". Brasi!iana. 

n.l. Rio de Janeiro: Academia Brasileira de Musica, Jan. 1999. p.29-30. 
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fala. Tambem me lembrava de situa<;oes de ordem timbrica, e outras coisas. Mas eu usava 

urna linguagem muito simples, de menino que eu era. Falava com muita ingenuidade das 

cotSas. 

E em relaqao ao nacionalismo, eu dizia da importancia de urn Mario de Andrade, 

porque eu tinha esta intuiqao. 0 Benedito de Camargo, que era meu professor no Colegio 

de Aplica<;ao da USP, me aconselhou a realizar o teste e preparou o meu espfri.to para 

conversar com Camargo Guarnieri. Ele citava coisas, e eu acabava fazendo urna liga<;ao 

entre estas coisas. Entao, eu citava o Mario de Andrade como urna ingenuidade enorme. 

Tambem 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 algoma coisa na vida, 

o melhor era ser brasileiro. Porque com isso, a gente poderia dizer de maneira melhor para 

os outros, da gente mesmo. Seria interessante que a gente pudesse ser diferente, para 

estarmos juntos. E tudo isto esta em Mario de Andrade, que eu vim a conhecer depois. Eu 

vim a saber disto muito tempo depois, quando ja estava no Rio de Janeiro, quando li 0 

Banquete de Mario de Andrade. 

Eu intuia certas coisas, e respondi da maneira que pude. Mas a minha nota foi mais 

em razao do que compus a partir de urn tema do livro de folclore do Rossini Tavares de 

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

MHP- No depoimento do MIS, ao comentar sobre a dificuldade da edi!j'iio, 

divulga!j'iiO e execu!j'iio da musica brasileira, o senhor afirma que "nossa musica esta 

tiio errada quanta ao processo de abandono das nossas coisas. Eu niio estou 

preocupado com rotulos de que ela seja nacional ou brasileira.',s Na sua opiniiio, o 

que seria entiio a "musica do Brasil"? 

AE- 0 que eu quis dizer com isso, e que parece que estamos gradativamente abandonando 

as questoes da nossa cultura, em nome de urn glamour pela cultura estrangeira, que e exibido 

pelos meios de comunica<;ao. Parece que estamos falando portugues cada vez pior e ingles 

melhor. Com isto, eu nao estou querendo falar somente de urn idioma e sim de urn 

abandono de nossas coisas, em razao de algo que ultimamente, esta ate bastante na moda, 

5 DEPOIMENTO de Aylton Escobar (filme-;1deo). Op. Cit. 
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que e a globaliza<;:iio. A globalizas;iio niio abrange exclusivamente aspectos da economia, mas 

tambem setores referentes a as;iio cultural em todos lugares. De modo que, quando algum 

aspecto da cultura brasileira e defendido, acaba-se tendo a sensas;iio de algo passadista e 

ultrapassado, porque atualmente, ninguem mais esta interessado em saber se aquilo e 

nacional ou niio. E agora, ja passo para outro aspecto da sua pergunta, que e a questiio de 

sabermos se o nosso entendimento do que venha a ser cultura nacional e certo ou niio. Os 

meios de comunicas;iio facilitam a determinada por<;iio do nosso territ6rio, a saber quais 

seriam as predile<;oes de maior culrivo da nossa cultura. Mesmo assirn, vemos determinadas 

manifesta<;oes surpreendentes da cultura brasileira. De modo que e realmente muito 

complexo defmir 0 que e isto. 

Em relas;ao a globaliza<;iio, estamos vendo que os me1os de comunica<;iio estiio 

estreitando as fronteiras mundiais, fazendo com que percamos a necessidade de 

defendermos tao profundamente aquilo que seria nacional. 0 tempo de defesa destas coisas 

foi outro, e historicamente, esta catalogado. Hoje, a sensa<;:ao de estarmos defendendo 

alguma coisa passada, sem o menor senrido de contemporaneidade, pode ser urna acusas;ao 

bastante sincera. 0 mundo escl preocupado com o mundo, e niio com urn ilnico pais. E 

claro que isto nao e verdade, quando vemos urn Unico pais muito rico que determina a sua 

cultura ao resto do mundo. 0 interesse pela globalizas;ao e conseqiiente estreitamento das 

fronteiras entre os paises pode estar relacionada com questoes de ordem econ6mica e 

polirica de determinados paises, o que nos leva a entender o que e irnposiyao cultru:al. 

Por outro lado, podemos observar manifestas;oes que nao se enquadram nos 

interesses econ6micos, que acabam criando urna cultura verdadeiramente enraizada, que 

nao entram no capitulo da hist6ria. 

E importante entendermos que estamos lidando com todos estes aspectos, 

sabermos que temos urn idioma e urn passado para con tar. Urn passado que pode ter vindo 

pela juns;ao de v:irias etrlias. Se temos isso como urna seguran<;a nossa, entao e born fazer 

musica de todos OS lugares. Musica brasileira para mim, e aquilo que e criado neste pais. E 

claro que urn autor que em urn certo momento da hist6ria estetica da nossa musica, 

resolveu utilizar a tecnica dos doze sons, ele certamente fez isto sem ser oriundo daquela 

cultura de onde surgiu este sistema. Simplesmente, aproveitou-se de uma novidade e a 
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gente nao quer saber de musica brasileira de jeito nenhum. Precisou existir uma lei, que 

ainda assim, e mal executada. 

MHP- 0 que o senhor acha desta lei que diz que nao se pode tirar xerox de obra de 

compositor brasileiro? (Tres !ados da questao: do interprete que nao tern acesso a 

obra, do compositor que quer receber os direitos da obra, e do fato de que nao se 

encontram determinadas obras para vender). 

AE- A edi<;ao da mfuica brasileira e um problema muito serio, porque fazem pequenas 

tiragens e independente das necessidades dos conservat6rios. Muitos sao os compositores 

que escrevem de acordo com os programas de conservat6rio, para as pe<;as fazerem parte 

do programa e serem adquiridas pelos alunos. Outros compositores sabem interferir na 

programa<;:ao dos conservat6rios para poderem vender a sua musica. Por exemplo, o Ernest 

Mahle nao tern problema para ver a sua obra executada, pois ela e toda consumida na 

Escola de Musica de Piracicaba. 

Enquanto uma pessoa compra uma obra brasileira, outras cmco nao compram, 

porque tiram xerox da primeira. Entiio a edi<;:ao fica toda guardada na editora e esta acaba 

desistindo de fazer uma segunda edi<;:ao. E nao consegue vender, porque de uma xerox se 

tira outras c6pias. Entao acaba-se nao editando a musica brasileira, porque estamos 

habituados com o xerox. Quando a obra deixa de existir porque a editora nao se interessou 

mais em publica-!a., os interessados naquela obra nao tern o que fazer, pois os direitos sobre 

a edi<;:ao continuam. Como consertar esta situa<;:ii.o, ja que realmente nao se pode tirar xerox 

de musica brasileira? Agora, nao pode 'nao ter' a musica brasileira, pois o interprete 

interessado acaba nao tendo acesso a obra. 

A questiio e como corrigir nas escolas de musica a educa<;:ao do musico sobre o 

artigo nacional. Do mesmo modo que ele deveria respeitar um orelhii.o ou uma parede 

branca sem pixar, deveria respeitar a edi<;:ao nacional. A questao do equivoco brasileiro e de 

base mesmo, em todos os sentidos, e na parte do ensino esta mais do que claro. Quando a 

educa<;:iio e:riste, a cria<;:ao nacional e procurada. 

A edi<;:ao estrangeira tern um glamour muito maior, mas a brasileira melhorou muito. 

De modo que eu tenho quatro editoras na Alemanha, e somente uma aqui. E importante 

perceber que as pessoas nao sentem necessidade disto e que a linguagem da editora nao e de 
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mecenas, e de comercio. Ela quer saber do retorno do seu esforc;:o e empreendimento. E se 

determinada pec;:a niio e interessante para um determinado publico alvo, niio h:i motivo para 

se editar esta obra. Isto acontece, de certa maneira, com os nossos discos. Eles sao muito 

recentes como interesse, e nasceram de produc;:oes independentes. Quando as gravadoras 

perceberam que estavam dando certo, comec;:aram a entender alguma coisa. Mas o sacrificio 

do artista continua, pois deve responsabilizar-se por distribuir a sua produc;:ao, niio havendo 

interesse das lojas de discos por esta produc;:ao. :E um problema: a obra e gravada, e tocada 

e, as vezes se toea a mesma musica milhares de vezes. 

0 direito autoral e uma outra questao muito seria, pois somente os artistas que 

sabem lidar com isso, que recebem seus direitos. Existe o h:ibito aqui no Brasil, de pedir ao 

compositor que ceda os direitos autorais, ao inves de pag:i-los. Os compositores acabam 

cedendo seus direitos por escrito, para ver a obra gravada e executada. A maioria dos 

compositores brasileiros niio recebe seus direitos por causa disto. 

A questiio do direito autoral na Europa e muito seria. Mas quase nenhum interprete 

europeu executa a minha obra, pois eu niio estou l:i para divulg:i-la. E para urn artista 

brasileiro trazer uma obra editada da Europa, e muito caro. Neste sentido, niio se resolve o 

problema da edic;:iio da musica brasileira se editando a musica no estrangeiro. A obra acaba 

ficando parada. 0 problema volta a ser a educac;:ao: se ninguem quer a obra aqui, quem vai 

se interessar por ela no estrangeiro? 0 direito autoral e importante: tirar xerox de musica 

brasileira nao pode mesmo. Agora, tern que poder para a obra ser executada. Na verdade, 

voce faz justic;:a atraves do erro. E um absurdo muito grande. Mas eu sou favora.vel que os 

compositores vivam do seu trabalho. 

MHP- 0 que o senhor pensa sobre a discussao atual sobre a nao obrigatoriedade 

dos musicos de filia~ao a Ordem dos Musicos do Brasil? 

AE- Primeiro: eu acho que a Ordem dos Musicos do Brasil tern que existir, o que niio pode 

existir e a mafia que est:i l:i dentro. E que OS artistas da musica erudita deveriam se 

interessar por sua Ordem dos Musicos sempre, e niio s6 na hora da briga. Por que os 

musicos populares sempre estao l:i e respeitam a Ordem: pagam a anuidade e o sindicato, 

estando sempre afmados com os seus grupos de classe. E os musicos eruditos, como estao 

sempre pensando na Europa, nao pensam na legalidade e na organizac;:ao da sua atividade 
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profissional dentro do pais. Entao, a Ordem dos Musicos tern que existir, o que nao pode e 

o Wilson Sandoli ficar hi a vida inteira, com uma dinastia maior que a de GetU.lio Vargas no 

poder. Essa mafia s6 esta !:3., porque deixamos. Se a gente tivesse uma maneira mais correta 

e digna de agit diante da Ordem dos Musicos, ela nao seria o que e atualmente. 

MHP- Quando jovem o senhor participou de aulas de musica no Colegio Aplicas;ao 

da USP. 0 senhor acharia interessante e possivel estas aulas acontecerem de novo 

no ensino fundamental e medio? 

AE- Eu acho muitissimo importante, assun como o convivio com outras formas de 

expressao artistica. Mas ha um detalhe, que devemos observar: a Lei de Diretrizes e Bases, 

que criou a polivalencia da area de Educac;:ao Artistica. 6 E um horror isto, pois 0 

profissional sabe muita coisa e, ao mesmo tempo, nao sabe nada. Deveria desmembrar isto 

novamente, para quem desse aula de teatro fosse da area de teatro, e quem desse aula de 

musica fosse da area de musica. E nao exatamente quem fosse da area de Artes Plasticas 

desse aula de mtisica ou teatro, porque nao ha sentido nisso. Este tipo de coisa minimiza de 

certo modo a expressividade de determinada forma artistica, ao inves de aprofunda-la. 

Contr:ibuem tambem para um desenvolvimento das diversas formas artisticas na escola: a 

informa<;ao e o equipamento disponivel. 

MHP- Ao compor uma pes;a, o senhor reflete sobre suas ideias, fazendo anotas;oes, 

elaborando e re-elaborando a musica? 

AE- Nao sei explicar muito bem, mas digamos que eu escuto a pec;:a inteira, ou grandes 

porc;:oes dela, antes de passa-la para o papel. E re-escuto, e ela vai sendo elaborada neste 

convivio interior. Num certo momento, eu sei tao bern como ela e, que sou capaz de passar 

para o papel na hora de compor. Nao fac;:o quase nenhuma anotac;:ao. Fac;:o o seguinte: as 

vezes eu tenho um pedac;:o qualquer de papel a mao, - devo dizer que nao tenho esse 

neg6cio de escrever no computador, pois a minha mao e muito melhor - e este papel pode 

ser de musica ou nao. Eu posso desenhar alguma coisa ali, mas isto nao sao sketches, no 

6 Apesar da observayao do compositor ser pertinente, esta lei caiu, e em 1996 passou a valer a Nova Lei de 

Diretrizes e bases, que justamente acabou corn a polivalf:ncia. De agora em diante, a escola e que escolhe se 

quer MUsica, _A.rtes Plasticas ou Teatro, ministradas por profissionais das ireas. 
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sentido que elaborei alguma coisa. Talvez visualizando aquilo que a gente faz, melhora urn 

pouco. Mas a musica vern inteira, e eu ja escrevo direto, e de tal modo, que chego a 

impressionar as pessoas. Eu fa~o a obra de cara, ja passada a limpo. 

MHP- E na sua obra para piano - como o senhor era pianista tambem - o senhor 

chegava a tocar a pes;a antes de escreve-la? 

AE- Eu improvisava muito. Sempre improvisei bastante. E de tudo aquilo, sempre alguma 

coisa vai permanecendo. E interessante aquela expressao 'A mao sabe e a mao pensd, apesar de 

que eu ouvi-la bern mais recentemente. Mas eu poderia ter testado esta afirma~ao. Quando 

ficava fazendo estas coisas de brincar ao piano, a mao se deslocava com urna consciencia 

extraordinaria. Parece absurdo dizer isto, mas nao e. Para quem toea piano, sabe bern que 

ha certas estruturas, certas formac;:oes acordais ou mesmo no sentido contrapontistico, que a 

mao realiza e que nos assusta. 

Eu nao gravo a pe~a no sentido de gravar com urn gravador, ou mesmo na 

memoria. Tenho mais ou menos urna imagem, e posso ate repetir certos trechos, mas nunca 

vern igual. E claro que eu tocava as pe~as. E tinha urna outra coisa que e muito importante, 

devo confessar: no momento da escrita, a ideia que eu tinha muito clara na cabe~a, o papel 

tinha urn 'papel' muito importante. Quer dizer: quando eu via a pe-;:a escrita, tinha urn novo 

juizo da obra e alguma coisa acabava se modificando. Eu fa~o urna comparac;:ao com o 

idioma: quando voce fala, voce se satisfaz com o que diz. Mas se voce grava a sua fala e 

transcreve exatamente o que disse, tern outro sabor. E urna vez escrito, voce tern que 

corrigir. A musica do papel, embora fiel ao que voce imaginou, tern que sofrer algumas 

modifica-;:oes. De modo que o instante do papel e decisivo para a escrita musical. Mas para 

mim, a proporc;:ao e mais a imagina~ao, e menos o papel. 

Quando escrevo urn texto no computador, eu cotrijo muita coisa. E quanto mais eu 

ler o que escrevi, mais eu modifico. Nunca me contento com o que escrevo. Quando eu 

acabo a partitura, termino mais por cansa~o, do que por satisfa~ao. E quando ou~o alguem 

tocando uma obra minha, nao critico a interpreta-;:ao e fico ligado a questao da 

composic;:ao. E alguns interpretes percebem isto de tal modo, que atuam da maneira que 

espero. 0 interprete tern uma participa~ao decisiva e deve apontar algo que seja passivel de 
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ser corrigido pelo compositor. 0 interprete e urn grande participante antes, durante e 

depois do processo composicional. 

MHP- 0 senhor tern vontade de alterar suas composi<roes depois de prontas, ou as 

considera como definitivas? 

AE- Quando fa<;o urna revisao da obra, eu tenho urn medo desgra<;ado, porque vira 'outra' 

obra. E muito dificil que eu consiga realmente respeitar o que estava 1i. Na verdade, nao me 

contento mais com aquilo, pois foi escrito em determinada epoca e precisa continuar do 

jeito que est:i De modo que eu nao posso mais olhar para a pe<;a, nero fazer urna revisao da 

obra. Tenho que compor outra. E quando sou obrigado a fazer urna revisao em tomo de 

urna pe<;a, eu sofro urn pouco. Porque muda tudo e eu estou com a mao amarrada. A re

elabora<;ao de alguma coisa passa a ser na imagina<;ao. 

MHP- 0 senhor esta compondo atualmente? 

AE- Muito pouco. E quase imposs1vel, porque agora estou com as aulas de gradua<;ao e 

p6s-gradua<;ao da USP, e estou regendo a Orquestra Sinf6nica de Campinas, que me da 

muito trabalho. Eu gosto muito da Orquestra, mas e urna tarefa exigenrissima, porque nao 

sei entrar em alguma coisa, a nao ser de cabe<;a. 

Isto tudo me afasta muito da composi<;ao, porque tambem teria que ter urna 

dedica<;ao bastante empenhada, e nao tenho tempo para tudo isso. E como rejo meus 

concertos de cor, isto exige urn estudo muito grande. Alem disso, tenho os compromissos 

de ordem social e politica, em tomo de tudo isso. De maneira que estas coisas me 

consomem demasiadamente. Sou muito disciplinado, mas a paixao me acompanha sempre. 

De modo que nao encontro maneira de conciliar tudo isto com o exercicio da composi<;ao. 

MHP- Eu gostaria de fazer uma ligac;ao com esta questao de estar compondo ou 

nao, e perguntar: Por que o senhor nunca mais compos para piano? 

AE- Eu tenho alguns motivos para nao ter escrito mais para piano. Urn dos motivos, e este 

nao e o mais importante, e o fato de eu nao estar mais tocando piano. Estar compondo para 

piano, era uma decorrencia do fato de eu estar tocando. Eu nao tenho mais o mesmo 

'pianismo' que tinha antigamente. E claro que se eu me sentar para estudar piano com 
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disciplina, eu gru:anto que volta a tocar. E tocarei direitinho. Mas como respeito muito os 

pianistas, e sabendo o que isto significa ser, entao eu nao me considero um pianista 

atualmente. Porque eu nao correspondo a seriedade que existe em um artista deste 

instrumento. E uma coisa etica: nao me considero pianista por exigencia e corre<;:ao. 

Um segundo motivo e que eu estou trabalhando feito um louco, e realmente nao 

teria tempo para isso. 

0 outro motivo e o seguinte: eu acredito que a literatura pianistica e muito grande e 

com obras de grande valor. Ctaria, por exemplo, as pe<;:as para piano do Almeida Prado. Ja 

sao um manancial extraordinano, e quase uma biblioteca. E ele faz um bom uso do 

instrumento, porque e pianista. Posso citar as pe<;as para piano do Marlos Nobre, tambem. 

Alem destes dais, outros compositores contemporaneos colaboraram bastante para a 

literatura do instrumento e deste modo, acho que o piano esta bem servido. Fico pensando 

em instrumentos que nunca aparecem: a tuba, o fagote, e mesmo o clarinete. 

Tambem nao campus mais para piano, porque fico- por nao ser mais pianista

menos machucado. Por que me d6i muito nao tocar piano. Eu deixei de tocar piano por 

causa de uma tragedia com a minha mao esquerda.7 Entao eu escrever para piano e eu 

mesmo nao tocar, e muito esquisito. Eu precisaria 'nao' ser pianista, para que isto 

acontecesse. Como nao sou harpista, nem fagotista e nem tubista, eu escrevo para estes 

mlisicos, pais me sinto mais a vontade e menos ofendido pela sorte. 

Outro motivo, seria o fato de provocar em uma escola de musica a permanencia e a 

importancia de outros instrumentos, o que me parece mais digno do que insistir na 

permanencia pianistica. Nao quero destrui-la, mas acho que ela ja esta suficientemente 

7 
0 compositor narrou em urn depoirnento pessoal em outubro de 2000 (e que nao foi gravado), este acidente 

com a mao esquerda. Como o compositor nao se mostrou favocivel a comentar este assunto em outras 

ocasi6es, retirei a quesriio sobre o assunto na entrevista. :Mas como o acidente foi citado esponta.neamente 

nesta questao, preferi narrar o ocorrido com as minhas pr6prias palavras. Conta o compositor, que ao ir a uma 

festa, estacionou o carro na garagem do apartamento do mUsico onde se realizava a festa.. 0 carro ficou 

des brecado, haven do uma rarnpa em declive at:cis do carro, e com urn outro veiculo estacionado na frente. 

Quando Aylton Escobar estava indo embo~ urn dos mUsicos, sem saber que o carro do compositor estava 

desbrecado, comec;ou a mover o veiculo que estava estacionado na frente, empurrando o carro do compositor 

para o declive. 0 carro do compositor foi en tao para tris violentamente, e Aylton Escobar niio teve tempo de 

entrar completamente no carro, ficando parte do brar;o para fora. A rrillo esquerda do compositor ficou 

prensada entre urna coluna de concreto da garagem e a porta do carro, quebrando virios ossos e 

comprometendo o movimento da mao. 0 compositor realizou virias cirurgias para reconstitui<;:iio da mao, 

mas diz que, ap6s o acidente, perdeu a agilidade para realizar determinadas passagens com a mao esguerda. 
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nutrida. Ate por ser regente, eu sinto muito mats falta de instrumentistas de violinos, 

violoncelos e sopro bern preparados, do que pianistas em urna orquestra. 

Outra coisa me ocorre ainda: raros sao os pianistas com urna competencia em 

relas:ao a contemporaneidade e a vida plena do seu instrumento, e por isso mesmo tern de 

mim urn grande respeito. Porque eles entendem o piano como urn instrumento vivo, e nao 

como mero servidor de repert6rios antigos e mastigadissimos. Quando vejo urn pianista 

executar minha obra sem nenhurna compreensao de urn novo 'pianismo', isso me irrita 

profundamente, assim como ver alguem que escreveu seu improviso. Quer dizer: nao se 

deu ao trabalho de crescer musicalmente e entrar na obra. 

MHP- 0 que eu tinha em mente, era que depois de uma pes:a como Assembly, 

esteticamente falando, seria complicado compor algo que estivesse urn passo alem 

desta obra, ate pelos recursos que apresenta ao interprete. 

AE- A musica, do ponto de vista dos sistemas tecnicos composicionais e tambem dos 

procedimentos esteticos, modificou-se bastante. De modo que hoje, o pianismo utiliz:ivel 

pela composi<;:ao p6s-moderoa, sao os recursos tradicionais. E nao exatamente mexer no 

encordoamento, ou musica eletroacustica associada ao instrumento acustico. Se eu 

escrevesse para piano, para seguir urn modismo, eu estaria escrevendo para piano no 

sentido convencional. Como faz o Almeida Prado, que nao fica pensando em cordas. Ele 

fica pensando no teclado, por mais nova que seja a sua composi<;:ao. Almeida Prado est:i ate 

retoroando a armadura de clave, fazendo mt1sica com urn sentido tonal bastante rebuscado. 

A questiio do que eu escreveria depois do Assembly, seria voltar a escrever urn preludio em 

re maior. 

Eu nao tenho problema em acompanhar as inova<;:oes de ordem estetica da musica. 

0 problema em escrever para piano e que eu nao tenho tempo mesmo. E o piano nao 

sofreria de mim nenhurn problema maior, a nao ser o desejo de poder tocar o que escrevo. 

MHP- 0 senhor tern alguma pes:a que gostaria de compor e nao o fez? 

AE- Sim, tenho. Poderia citar opera como exemplo. Seria muito importante, mas eu nao sei 

servi.r a dois senhores ao mesmo tempo. Com a Orquestra de Campinas e as aulas da USP 

nao sobra tempo para mais nada. Tambem gostaria muito de escrever urn concerto para 
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dois pianos e escrever sobre textos licirgicos. Mas a vontade seria fazer este Ultimo muito 

bern trabalhado com textos de outros poetas brasileiros, e fazer uma obra com coro, solistas 

vocals, coro de crian~as e grande orquestra. Tenho paixao pelas vozes, e isso tern a ver com 

a educa~ao musical da minha casa. Chego a chorar quando escuto coro de crian~as; e uma 

coisa muito seria e profunda para mirn. Eu adoraria fazer isto. 

Gostaria de escrever peo;:as para piano com violino e quartetos de cordas, e tambem 

muitas outras coisas. Acho que nunca vou parar de responder isto a voce. Porque como a 

minha obra e muito pequena, gostaria de escrever tudo, e ainda nao o ftz. 

MHP- Ser membra da Academia Brasileira da Musica auxilia na sua carreira como 

compositor, professor e regente? 0 senhor lembra com quem concorreu a vaga? 

AE- Nao me lembro com quem eu concorri, so me lembro que muitas eram as vagas. 0 

presidente da Academia era o Francisco Mignone e pelo n&nero de vagas clava para saber 

que a Academia estava completamente esquecida. Nos entramos todos juntos: Almeida 

Prado, Ricardo Tacucchian, eu, Vasco Mariz e Jorge Antunes. Eu fui o compositor mais 

jovem a entrar, e Mignone me disse que isto era a consagra~ao em vida. Querendo dizer, na 

realidade, que eu estava muito menino para ter uma consagrao;:ao em vida. 

E claro que auxilia muito na minha atividade, e algo de grande eloqiiencia ser citado 

como membro da Academia.. A Academia atesta e reporta isto, mas quem faz a minha 

carreira sou eu mesmo. E quem faz a importancia da Academia Brasileira da Musica somos 

nos, que estamos dentro deJa. Mas e claro que tudo isto funciona em mao dupla, no sentido 

de digniftca~ao da Academia e da minha carreira. 

MHP- 0 senhor acha que ha relevancia em se fazer a analise de uma obra (do ponto 

de vista do compositor), quando o compositor compoe de modo mais intuitivo? 

AE- Claro, desde que quem fa<;a a an3l.ise nao seja alguem que nao tenha a menor 

perspectiva das coisas e comece a enquadrar a obra em regras pre-concebidas. E preciso ter 

uma largueza tecnica e espiritual muito grande para se fazer uma an3l.ise, quando o 

compositor usou muito da sua intui<;ao e preferiu se esquivar das tecnicas pre-existentes. 

Eu acho muito mais interessante a obra nascer por intui~ao e 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 e urn trampolim para o 

analista. E 6bvio que o compositor sabe mais da obra do que qualquer outra pessoa, 

mas de qualquer modo a obra do compositor esta sendo divulgada. 0 que eu nao 

entendi muito bern e esta questao do trampolim, pois acho que depende mais se a 

pessoa que analisa e competente ou nao, porque se for ruim, nao adianta a obra ser 

boa. 

AE- A questao do trampolim e o seguinte: muitas vezes os analistas sao aqueles que nao 

tern nenhurna outra competencia musical, a nao ser analisar coisas. E fazem isto de uma 

maneira tao fria, que mostram bern que sao 'arquitetos' de palavras e de situa~oes que sao 

absolutamente extra-musicais. E comec;am a escravizar a obra aquelas regras. E de milsica, 

no sentido amplo da expressao - como mergulho, sensibilidade e espiritualidade - nao 

entendem nada. Ate para entender que o erro e urna circunst:l.ncia hist6rica, e que 

momentos futuros vao considerar este erro como absoluto acerto; e a regra, que antes nao 

admitia aquele fato, teci que admiti-lo. E sera feita uma nova regra para incluir aquila como 

acerto, e que isto esta em constante evolu~ao e movimento. Se nao river esta sensibilidade, 

realmente e urn trampolim para 0 exercicio deste analista, e nao da musica. 

E quanto ao resto das suas considera~oes, e claro que voce tern razao. Embora o 

compositor saiba de sua obra, muitas vezes nao sabe de verdade. 0 compositor nao esta 

procurando o 'porque' da sua obra, e tern certas coisas que nem o compositor sabe. E 

muito importante saber que a musica tern urna vida propria e que respira. 

As vezes, a percepc;ao musical escapa ao analista e, em outras vezes, somente a 

percepc;ao musical esci presente e nao ha conhecimento tecnico nenhurn. Nao sabem 

observar as coisas e dar a elas os nomes tecnicos. A presen~a do analista e muito 

importante, mas e mais importante que haja bans musicos analistas. 

MHP- Porque em urn depoimento seu o senhor fala com tantos detalhes do 

professor de composic;ao Camargo Guarnieri e fala pouco dos professores de 

regencia Alceo Bocchino e Francisco Mignone? 0 senhor poderia citar estes dois 

contatos com mais detalhes? 

AE- Por urn motivo muito serio, eu rive urn contato com Camargo Guarnieri mais Iongo 

do que com estes dais professores. Fui ter urn convivio com Alceo Bochino quando era 
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diretor da Escola de Musica Villa-Lobos e ele era professor desta mesma escola. Como ele 

nao tinha muitos alunos, e para nao perder um profissional da competencia do Alceo 

Bochino, eu passei a ter aulas com ele. Nesta epoca, eu nem mais o chamava de professor e 

sim de pai. Tive poucas aulas com o Mignone, mas foram 'profundas' aulas. Fiquei com 

Mignone provavelmente um ano e os encontros nao eram toda semana. E isso fez com que 

eu estudasse grandes obras e trabalhasse com ele coisas formidaveis em termos de musica. 

0 Mignone reduzia partes de orquestra ao piano com uma facilidade extraordinaria e a 

maneira espontanea como falava de musica, me encantava. 

Estive com estes dois professores um periodo mais longo como amigo do que 

aluno, propriamente dito, e este periodo como aluno foi menor do que aquele com 

Camargo Guarnieri. 

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

AE- Eu escrevi musica para cinema para documentanos, nao filmes de longa metragem. 

Escrevi tambem para curtas e medias metragens, ganhando um premio na Venezuela pelo 

filme de curta metragem Voci! sempre encontra o Sol no final do caminho. Era um documentano 

maravilhoso sobre as praias brasileiras, de norte a sul. Acompanhei a equipe de cinema para 

compor as pe~as. E fiz musica para outros documentanos, que nao lembro os titulos. E fiz 

tambem musica para filmes que eram documentanos para a televisao, sobre a coloniza~ao 

alema em Santa Catarina e sobre os Sambaquis, que sao aquelas coisas de paleontologia 

brasileira, f6sseis. E fui tambem apresentador destes programas de televisao. Fazia musica e 

apresentava o programa, dirigido por outras pessoas. 

MHP- 0 senhor poderia falar como foi sua experiencia na dire~ao da Universidade 

Livre de Musica (ULM)? 

AE- Tentei fazer a mesma coisa que fiz quando fui diretor da Escola de Musica Villa

Lobos: dar profundidade ao ensino e garantir que os estudantes tivessem bons professores 

e uma bela atua~ao musical. Tambem procurei fazer com que os corpos esciveis da ULM e 

do Estado, como: Orquestra Jazz Sinf6nica, Orquestra Sinf6nica do Estado de Sao Paulo e 

o Coral Sinf6nico, tivessem o seu correspondente juvenil e infantil. Tentei fazer isso, para 
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que a crian<;a se nlli:asse nos exemplos superiores e procurasse imitar a postura de tocar 

bern. 

Queria que os conjuntos de musica popular tivessem urna convivencia com os 

demais conjuntos, e que pudessem ser permutados os regentes, para que os grupos 

experimentassem coisas diferentes. Queria tambem contratar pessoas de fora para fazer 

belos especiculos. Conquistamos urn publico para a Banda Sinf6nica, dando realmente urna 

conota<;ao sinf6nica para esta banda. Criamos urn c6ro de crian<;as e o Coral da Orquestra 

Sinfonica de Sao Paulo. A minha experiencia na ULM s6 nao foi boa porque eu tive de lidar 

com politicos, e is to e urna coisa que eu nao sei fazer direito. 

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

AE- Os Festivais de Campos do Jordao foi decorrencia do meu trabalho na ULM. Nao 

queria mais trazer para os festivais os profissionais da Europa e Estados Unidos, como 

ocorria ate entiio, mas que as pessoas entendessem que n6s temos talentos formidavcis na 

America Latina. Nao tinha nada a ver com esta est6ria do Mercosul, queria mesmo era 

aproveitar OS talentos que temos aqui. A gente tern a mania de achar que tudo que e born 

est:i na Europa, pulando a Africa. Nos precisamos saber da gente e destes paises pr6ximos, 

que sao nossos irmaos. Temos que ter contato com a lingua proxima de n6s: com este 

espanhol que falamos aqui e com o portugues que temos de cultivar. 

Outra coisa que consegui, e tive o apoio maravilhoso do Ricardo Ohtake, era 

transformar o Festival de Campos do Jordao nurn cultivo de musica contemporanea. Nao 

era para repetir o que os estudantes faziam no conservat6rio, era para fazer uma revolu.:;ao. 

Esse mes de julho seria urn mes para fazer grandes discussoes, para OS estudantes refletirem 

e sairem do festival mobilizados. Nao queciamos coisas diferentes para brigar com os 

conservat6rios, mas para nutrir as pessoas. E trazer urn sem nlimero de jovens, garantindo a 

importiincia do aspecto pedag6gico e artistico. 

Era necess:irio entender que os alunos eram sumamente importantes. Este e urn 

aspecto que o Festival perdeu atualmente, pois os alunos nao tern mais nenhuma 

importancia, sendo urn grupo muito pequeno. 0 Festival ficou para os turistas de f=-de

semana, que vao sujar a cidade de Campos do Jordao no mes de julho e pagam 10 reais por 
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uma Coca-Cola. 0 Festival e uma decadencia absoluta em Campos de Jordao. Quando eu 

era diretor, eu fazia musica 0 tempo inteiro, nao apenas no fim-de-semana. 

Eu fiz a 6pera La Tratiata em Campos do Jordao, que as pessoas adoraram. 

Convidei o Paulo Autran e a Regina Duarte, misturei teatro com textos que eram da opera e 

da Dama das Camelias, para fazer urn espet:iculo renovado. E com tres sopranos, meninas 

ainda, fazendo o papel da Violeta Valery. E dois ten ores completamente jovens, e que estiio 

fazendo carreira fora do Brasil. Todos eles deram certo. Nao ha erro nenhurn nisso. Erro e 

o que estao fazendo com o festival atualruente. Eu fui o Ultimo dos Moicanos, e depois de 

mim, veio o diluvio. Esta Ultima frase e de Luis XVI. 

MHP- Enumere os seguintes profissionais de musica brasileiros (em atividade 

atualmente) e que realizam urn born trabalho na sua area, citando os motivos desta 

escolha: 

AE- Compositor: Devo citar Almeida Prado, porque alem de ser urn compositor assiduo, e 

de uma bagagem musical extraordinana. Gostaria de citar outro: Edino Krieger. E urn 

homem equilibrado e urn compositor de grande competencia, com obras da maior 

importiincia e historicamente catalogadas. Compositor ativo e muito mais velho. 

Regente: Urn born Regente Brasileiro em atuac;ao, eu considero Fabio Mechetti. E urn 

jovem mlisico de grandissima competencia musical E vern de urna familia de mlisicos: avo, 

pai e ele mesmo. Sao todos excelentes musicos. Faz urn trabalho magnifico, sendo regente 

de duas orquestras nos Estados Unidos. Urn musico equilibrado e grande conhecedor de 

mUsica. 

Interprete: Devo citar aqui o nome de Antonio Meneses, pelo alcissimo nivel do seu 

trabalho e pela abrangencia intemacional que alcanc;a. E sem duvida urn grande interprete. 

Music6logo (ou te6rico/analista): Eu nao teria ninguem para citar aqui, mas me 

lembro do nome de Beatriz Balzi, que alem de ser urn 6tima interprete - apesar de urna 

abrangencia menor que Antonio Meneses - , tern o seu lado de te6rica, tendo urn 

conhecimento profundo da mlisica contemporiinea. 

MHP - Obrigada pela entrevista. 
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2.2.2- DEPOIMENTO DO COMPOSITOR SOBRE OUTROS ARTIST AS 

Ao organizar o material para os Dados Biogrdficos do compositor, coletado da fita de 

video Depoimento de Aylton Escobar do Museu da Imagem e do Som, constatou-se que o 

compositor, alem de citar fatos da sua trajet6ria, fazia comentiirios sobre diversos artistas 

com os quais teve contato ou que influenciaram sua carreira. 

Julgou-se que, se estas informa9oes fossem colocadas nos Dados Biogrdficos, esta parte 

ficaria extensa e cheia de detalhes nao pertinentes ao assunto. Deste modo, preferiu-se fazer 

esta parte independente e espedfica, sobre depoimentos do compositor sobre outros 

artistas. 

Y ara Bemette 

"Y ara Benette .foi muito importante para a minha .formafao musicaL Durante um periodo, a Yara 

.foi apenas uma imagem no palco, tocando e me transmitindo sua paixao como artista. Quando menino eu 

via apresenfafoes da Yara no Teatro Municipal de Sao Paulo, antes de ela ir para a Alemanha. Apenas 

recentemente, five um contato com ela mais proximo, e pude dizer a importdncia de/a na minha .forma;ao 

musical, e ela jicou comovida. Representa esta importancia pela seriedade, profundidade, pela competencia e 

pela .forra titdnica como artista, principalmente executando o segundo concerto de Brahms. Tocando este 

concerto me transmitia a vo!Upia de ser artista, e Yara .foi (sem saber) uma grande incentivadora do meu 

desejo de ser artista. Poi muito grande incentivadora, porque ela era um mito." 

Elza de Guarnieri 

"Conheci a Elza de Guarnieri tocando no Teatro de Arena, que jicava em frente da Igreja da 

Consolafao. Alim de ela ser mae do ator Gianfrancesco Guarnieri ela era hatpista. Eu conheci a hatpa 

atraves da Elza de Guarnieri. Poi importante para mim, pois tinha uma intimidade com o instrumento 

muito grande." 

Armando Belardi 

"Quase cheguei a tocar um concerto de Mozart sob sua regencia, atraves de um Concurso da Radio 

Gazeta, o que tambem me incentivou bastante. Eu me inscrevi neste concurso para toca.r dois concertos de 

Mozart (CoroafaO e ld menor) e o segundo concerto de Beethown. Quando eu fuifazer a inseri;ao, estava 
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com a partitura debaixo do braro e o Armando Belardi viu os concertos que eu iria tocar. Ele me disse 

apenas: 'Bonito, Vai tocar este?' 56 me disse isto, mais foi muito importante para mim. Estes artistas eram 

importantes pela forma de atuar e por serem muito ativos sempre." 

Esther Scliar 

"A Esther tinha um conhecimento musical muito grande, era muito exigente e tinha um ouvido 

inigualdveL Alim disso, ela era uma grande compositora. Tenho certe?fl que conheci a Esther para ser um 

grande amigo de/a. Qualquer coisa que ela dissesse poderia ser tomado como lei. U m elogio da Esther entao 

era uma coisa fontdstica. Quando foi executada a minha obra 'Cantos Novos e Vazjos' no Pa!ticio MEC, 

ela me disse apenas: Que Iindo e isto: Foi a consagrarao para mim ... Ela gostou tanto da pera que me 

pediu uma ctfpia e no dia seguinte jd estava anaksando a obra com alunos. E;t me !em bro que certa vez em 

um Encontro Nacional de Compositores da Radio MEC, quando foi executada a minha obra 

'Movimentos' (para clarinete, violino, violoncelo e piano), ela estava presente e veio Jalar comigo aptfs a 

apresentarao. Ela disse assim: 'S e eu tivesse um dicimo da sua fantasia, eu jd estava feliZ: Agora: cuidado 

com a forma: Ate hqje eu nao consigo escrever duas notas sem pensar no que a Esther me disse. Raramente 

a Esther escrevia mtisica, pois ela sabia tanto que nao vencia a sua prtfpria critica. Ela era escrava da 

peifeirao que inventou. As vezes, a Esther descobria coisas da minha obra que eu mesmo niio sabia. Ao 

compor uma pera encomendada para o II Concurso de Corais Escolares da Guanabara, eu estava com 

dtivida qua.nto ao titulo da pera. Ao conversar ao telefone com a Esther eu relatei esta dificuldade, e falei 

que estava pensando em colocar uma idiia de cada uma das trovas do verso: S abid do primeiro, depois viola 

e depois corarao. Atgo como 'Sabid, Corarao de uma Viola' e a Esther achou muito bom, e ficou assim. Ao 

!he mostrar a obra 'Libera me' para soprano e orquestra, descobriu a/go que eu nao havia percebido: que a 

pera estava na realidade na tonalidade de Ri Maior e que este era o enigma da obra. Deste modo, ela 

percebeu que eu havia escrito uma nota errada em um ponto culminante. Eu escrevi um fd natural e na 

realidade deveria serum fd sustenido. E eu corrigi isto." 

Marilia Martins 

"Professora importantissima de piano. Tinhamos um pe!o outro uma paixao reciproca que 

independeu de uma seriedade muito grande no estudo. Nesta ipoca, eu jd trabalhava nos cursos de alta 

interpretarao musical da Escola Magdalena Tagliaforro, no Rio de Janeiro, com um resultado muito bom." 
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Lucia Branco 

"Eia foi a grande mestra de pianistas como l'ielson Frein e Arthur Moreira Lima. Fumava 

muito e tinha uma wz muzto grave. Era muito severa, mas muito amada pelos alunos. Tinha uma maneira 

adulta de traba!har com os alunos, na refariio artistica com o piano. Poi uma jigura importante na minha 

formariio musical." 

Walter Bianchi 

"Quando estudei na Academia Paulista de Musica, tive que esco!her outro instrumento a!im do 

piano (que jd estudava), como instmmento comp!ementar. Eu escolhi o oboe e fui ter aulas com o Walter 

Bianchi. E!e era um exce!ente proftssor, muito paciente com os alunos. E a/em disso, era um mtisico de 

primeira dgua e um camerista maravi!hoso. Eu tocava em um instmmento que e!e me emprestou. A escolha 

do instrumento i que nao foi muito acertada. Eu tinha aulas apos o aim oro e tocava na frente do espelho, 

produ'?fndo notas longas naquele instmmento diftcil de pegar pa!hetas duplas. S ofri muito para apnnder 

oboe. Tinha que fozer uma .forra enorme de ar, tinha vertigens. Mas estudei o oboe um tempo, desenwlvi ati 

certo ponto, mas o meu interesse era aprender um instmmento de so pro, com um oijetiw maior voltado para 

a orquestrafiio e criarao. E jd um interesse velade pela regen cia." 

Calixto Corazza 

"Aprendi tambim na Academia Paulista de Mtisica um pouco de violoncelo, com o professor 

Calixto Corazza. Era um grande violoncelista e foi membro fundador do Quarteto de Cordas da Cidade de 

Sao Paulo. Grande proftssor, com um humor extraordindrio. Ele era muito severo, mas tambim muito 

amigo, bem a maneira italiana mesmo. Eu tinha aulas com e!e depois dos ensaios da orquestra. 0 mett 

interesse em aprender violoncelo tambim era vo!tado para a composirao e a direrao musicais." 

Henrique Morelembaum 

"Poi o primeiro e tinico regente da minha obra 'Poemas do Ctircere' executada no I Festival de 

Musica da Guanabara. Agradqo sempre o Henrique Morelembaum porter ngido a minha obra tao bem. 

E!e era um musico muito sfrio e dedicado, muito talentoso e com um espirito humanitdrio incrivel, ao reger a 

obra de )ovens compositores. Tinha um interesse muito grande em estudar a obra de novos compositores, e 

nalmente fa'?Ja isto como se esta obra fosse representante viva dos grandes trabalhos da musica universaL" 
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Koelli:eutter 

"Koeflreuter foi um gum para muita gente com o Grupo Music a Viva nos anos 40. S 6 que muita 

coisa modijicou no meio do caminho. Chegou em um ponto, no qual ninguim mats poderia entender um obra 

tao europiia, tao afastada de um cu!tivo popular. Compositom como C!dudio Santoro, Guerra Peixe e 

Eunice Kotunda acabaram abandonando a ticnica dodecafonica e passaram a negar veementemente estes 

processos. Dizem que na rea!idade ele nao impunha a tecnica dodecaftinica, efe apenas descobria isto como 

um genne natural dos compositores e transmitia estes conhecimentos. Poi um momento muito importante 

para a musica brasi!eira." 

Sigrido Levental 

"Sigrido Levental i o diretor do Conservat6rio Musical do Brooklin Pau!ista e me homenageou 

emprestando meu nome a sala de concertos deste Conservat6rio, que jd se tornou riferencia na programa{'aO 

de concertos de Sao Paulo. Ele e como se fosse um irmao amado. Enfrentou a questao da edi[iio da musica 

brasi!eira contempordnea como 'Don Quixote; ao criar a editora Novas Metas; que se dedica tambim a 

edt{ao de partituras que se utilizam de grafia nova. E efe mesmo que copia isto, com todo o carinho. 

Infelizmente ninguim compra isto, nao hd um costume neste sentido nas escolas brasi!eiras. Parece uma coisa 

de 'SenZfila' o!hando para a 'CasaGrande; desejando ser como ela, mas nunca conseguindo isto. A musica 

brasileira precisa de interesse: necessita ser executada e conhecida. Para crescer e!a precisa de crftica. A 

mobilizarao i que farti com que ela cresra." 
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CAPITUL03 

A OBRA PARA PIANO DE AYLTON ESCOBAR 
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"A ANAuSE, PARA 0 COMPOSITOR, REPRESENT A A SEGURAN<;A. DE 

QUE OS V ARIOS ELEMEl\iTOS DOS QUAIS A OBRA E FEITA, ESTAO 

PERFEITAMENTE ENCAIXADOS, A]USTADOS. E AINDA, QUE ELES SAO 

CONSEQ(}El\'TES, QUER DIZER, MESMO QUE UM DELES MOBIUZE 

COJ\.TRARIAMENTE OS DEMAIS, DEVE SER PARTE PERFEITA DAQUELE 

ORGANISMO." 

Aylton Escobar 
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3.1- INTRODU<;:AO A OBRA PARA PIANO DE AYLTON ESCOBAR 

No inicio da pesquisa, pretendia-se fazer uma divisao da obra de Aylton Escobar em 

fases mais ou menos definidas quanto as tecnicas de composic;:ao empregadas, e situar as 

pec;:as para piano dentro destas fases. Esta escolha havia se baseado na constatac;:ao que 

Aylton Escobar utiliza diferentes tecnicas de composic;:ao nas pec;:as para piano e julgou-se 

que a obra como um todo obedecesse algum padrao ou cronologia no uso destas tecnicas, 

sendo possivel situar a obra para piano dentro de um contexte maier. Constatou-se porem, 

que o compositor trabalha com sobreposic;:ao destas tecnicas de composic;:ao na sua obra, e 

que seria praticamente impossivel identificar uma fase 'atonal' ou uma 'dodecaf6nica'. 

Sendo assim, procurou-se descobrir outras maneiras de dividir a obra de Aylton Escobar e 

encaixar as pec;:as para piano na sua produc;:ao. 

Pesquisando a forma<;:iio musical do compositor para a elaborac;:ao dos 'Dados 

Biogrdficos' e 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. 

Esta sugestao foi dada em uma entrevista para a Revista Opiniao em 197 4, dividindo 

sua obra em musica por auto-determinac;:ao e mlisica para teatro: 

"Dibido meu trabalho em duas fontes de afao: mtisica por autodetermina;ao, que as 

pessoas chamam de vanguarda, e mtisica incidental para teatro e cinema. Como 

compositor de mtisica por autodeterminafaO acho que hd um desenvolvimento bastante 

sensivef por parte da minha estruturafaO. (...) U m outro tipo de trabafho sao as mtisicas 

que fafO para teatro e cinema. Poi atravis desta mtisica para teatro que eu senti uma 

acelerafao carla vez maior do meu encontro com a contemporaneidade. E!a veio tambem 

resolver para mim um problema que era crucial: confer minhas ideias dentro de uma 

estrutura bem organizada. Nao vejo, porim, diferenfas quaiitativas entre o meu trabafho 

por autodetermin11faO e mtisica para teatro, jd que para mim ambos representam 

criatividade musicaL" 1 

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

se que esta forma niio engle bava a totalidade da sua produc;:iio. Alem do proprio compositor 

1 PENCHEL, Marcus & GODINHO, J;·andel. Panorama da musica brasileira: Depoimento de Aylton 

Escobar. Opiniiio. s.L. 29/04/1974. p.23. 
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nao concordar atualmente com esta divisao, conforme afrnnado na entrevista do capitulo 2, 

a musica escrita para teatro faz parte de um periodo especifico de sua produ<;ao (entre 1969 

e 1980), nao podendo considerar a divisao da sua obra somente oeste periodo. 

Outra forma encontrada e que talvez seja mais sensata, e aquela que se baseia na 

formas:ao musical do compositor e principalmente, no seu depoimento do sobre esta 

vivencia. Foi possivel constatar nos 'Dados Biogrdficoi a transforma<;ao assumida pelo 

compositor, apos uma critica negativa sobre sua obra recebida nos Estados Unidos, por 

ocasiiio da sua primeira viagem a este pais, em 1968. 0 que poderia ser considerado entiio, 

seria uma fase antes desta critica, na qual o compositor ainda estaria extremamente 

influenciado por seus mestres Osvaldo Lacerda e Camargo Guarnieri, e uma fase depois 

desta critica, na qual o compositor procurou identificar uma linguagem musical propria e 

baseada na liberdade de expressao. 

Sendo assim, a obra para piano de Aylton Escobar poderia ser considerada como 

pertencente a esta segunda fase de produs:ao, nao significando, porem, que estas pe<;as nao 

tenham nenhuma influencia da orienta<;ao recebida daqueles mestres. Podemos identificar 

esta influencia apenas na primeira obra T res Pequenos Traba!hos Para Piano, cuja data de 

composi<;ao e imediatamente posterior (1968 - mesmo ano, mas posterior) aquela da critica 

negativa e consequente transforma<;ao do compositor. Esta obra pode ate ser considerada 

como de transi<;ao, por incorporar ao mesmo tempo tecnicas de composi<;ao mais 

comprometidas com as inova<;oes do seculo XX (atonalismo e dodecafonismo) e elementos 

do nacionalismo, que atestam a influencia dos seus mestres. Os elementos relatives ao 

nacionalismo estiio presentes no ritmo sincopado da segunda pe<;a ( Chorinho) e na alusao do 

genera da S eresta, na terceira pe<;a. 0 compositor combina estes elementos com o uso do 

atonalismo livre, o que confirma a fase de transic;:ao. 

Outro fator importante, que deve ser notado,e a liberdade de expressao que o 

compositor desenvolveu ao escrever para teatro e que nao foi imediatamente incorporada as 

suas composi<;oes, denominadas genericamente por 'Musica por Auto-determina;ao'. Deve-se 

lembrar que o compositor comec;:ou a escrever para teatro em 1969, gravando na sua 

propria casa a trilha sonora para a pe<;a "0 Assa!trf' de Jose Vicente, na qual utilizou 

recursos de musica concreta de maneira bastante simples e intuitiva. 0 compositor so 

incluira recursos de musica eletroacustica na sua obra dita por 'auto-determinarao', na pe<;a 
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Assembly para piano e fita magnifica, de 1972. E necess:irio notar ainda, que na pec;:a para piano 

Mini-Suite das Trts Mdquinas (1970), imediatamente posterior a composic;:ao daquela trilha, 

sao utilizados ainda poucos simbolos de notac;:ao contempodnea, como o simbolo 

indicativo do cluster. 0 compositor cita tambem que, para a gravac;:ao daquela trilha, 

comec;:ou a experimentar sons do encordoamento do piano, recurso que somente sed 

utilizado em Assembly, e nao ainda na Mini-Suite das Tres Mciquinas. Nas pe<;as para musica de 

citmara Mobimentos (clarineta, violino, violoncelo e piano) e Cantos Novos e Vazios (canto e 

piano), am bas de 1970, ja sao utilizados recursos do encordoamento do piano. 

Parece que, inicialmente, houve uma assimilac;:ao e urn desenvolvimento da 

expressao da linguagem contemporanea na musica para teatro, e que a maneira de 

incorporar isto na sua composi<;ao para piano solo representou maior dificuldade para 

Aylton Escobar, refletindo nos recursos utilizados (musica concreta) e na nota<;ao. 

Pode-se notar que determinados procedimentos e simbolos de notac;:ao utilizados 

nas pe<;as Movimentos e Cantos Novos e Vazios se repetirao em Assembly, como: uso do copo de 

vidro no encordoamento, divisao do teclado em tres regioes (agudo, medio e grave), e uso 

dos simbolos: 

f\J 
Fig. 1 - Elementos ritmicos nao precisam ser rigorosamente obedecidos. 

t+ 
Fig. 2 - ~otas mais agudas possiveis e notas mais graves possiveis, altura indeterminada. 

Assembly e tambem a primeira pec;:a do compositor que utiliza musica eletroacustica e 

urn instrumento acustico. Deste modo, Assembly representa o inicio de urn outro ciclo de 

composic;:oes: Poeticas. E uma serie de seis pec;:as escritas entre 1973 e 1981, para 

instrumentos diversos, dobrados com fitas magneticas: Poetica para 2 guitarras eletricas, 

Poetica para flauta, Poetica para clarineta, Poftica para tuba, Poftica para harpa e Poetica para 

violoncelo. 

V erifica-se assim, a unidade na nota.;ao e no material utilizados, entre as pec;:as para 

piano solo e outras pec;:as compostas na mesma epoca. Ao situar as pec;:as para piano em urn 
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contexto ma10r, de outras composi<;oes do autor e na sua trajet6ria, e possivel 

compreendermos melhor os aspectos encontrados na analise musical. 

Ap6s o estudo sobre Nota;lio, encontra-se a analise de cada uma das pe<;as, atraves 

dos padmetros de Altura, Dura<;ao, Textura, Timbre e Dinfunica, alem da forma e aspectos 

singulares de cada uma, como: indetermina<;ao e eletroacustica. 

Cada uma das analises e precedida por uma explica<;ao geral da pe<;a e das etapas 

principais a serem realizadas. Cada pe<;a possui uma conclusao, explicando os aspectos 

principais e realizando uma liga<;iio entre os diversos parilmetros analisados. 

A rela<;ao entre o resultado das analises e a trajet6ria e o pensamento do autor, 

possibilita um aprofundamento desta pesquisa. 0 intuito do trabalho passa a ser nao s6 o 

de analisar os materiais das pe<;as, mas questionar a rela<;ao entre estes aspectos ao 

momenta de vida do compositor e ao momenta musical brasileiro. 
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3.2- NOTA<;Ao NA OBRA PARA PIANO DE AYLTON ESCOBAR 

TIPOS DE NOTACAO 

A partir do momento que a indeterminac;:ao passou a ser elemento estrutural de uma 

obra musical, tomou-se necessario a criac;:ao de outros tipos ou simbolos de notac;:ao 

musical. E atraves da grafia utilizada que o compositor vai deixar a cada interprete a 

possibilidade, de variar ou nao, cada um dos diferentes parametros do som, em cada nova 

interpretac;:ao da mesma obra, deixando implicito o grau de indeterminac;:ao (maior ou 

menor) de uma obra musical. 

Basicamente, podemos considerar dois tipos principais de notac;:ao: notac;:ao precisa 

e notac;:ao nao-precisa. A notac;:ao precisa esta mais relacionada a notac;:ao tradicional, na qual 

o compositor especifica o que o interprete deve realizar, e a nota<;ao nao-precisa sugere um 

certo grau de indeterminac;:ao, que e sugerida pela propria notac;:ao, possibilitando opc;:oes de 

escolha ao interprete. 

Koelh:eutter1 considera o uso de 4 tipos de notac;:ao na musica contempodnea: 

1- Nota~;ao Precisa: objetiva atingU: um grau maximo de precisao; 

2- Notas:ao aproximada: grafa os signos sonoros de modo aproximado, isto e, nao se 

preocupa com a exatidao de correspondencia entre os simbolos e o som pretendido; 

3- Notas:ao Roteiro: e notac;:ao que somente delineia a sequencia dos signos musicais; 

4- Notas:ao Grafica: tem o intuito de estimular, motivar e sugerir a decodificac;:ao dos signos 

IDUS1C21S. 

Segundo Paul Griffths 2
, pode-se distinguir dois tipos de notac;:ao grafica. Por um 

!ado, ha notac;:oes que correspondem a necessidades composicionais bastante especificas, 

nao encontradas nos simbolos convencionais. Sao criados, entao, novos simbolos para 

designar a composic;:ao musical. Por outro !ado, hii gr:ificos que se destinam nao a 

simbolizac;:ao, mas ao estimulo, assemelhando-se mais a desenhos do que a partituras. 

Na realidade, o primeiro tipo de notas:ao especificado por Griffths (novos simbolos) 

corresponde a defmic;:ao dada por Koelh:eutter, de notas:ao aproximada. Ja o segundo tipo 

1KOEI..LREUITER, Hans Joaquin. Terminologia de uma Nova Estitica da MUsica. Porto Alegre: Mov-imento, 

1990. p.98. 
2 GRlFFIHS, Paul. Encickpedia da Mtisica da Secu/o XX. Sao Paulo: Martins Fontes, 1995. p.158. 
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de nota~ao (uso de desenhos), corresponde ao termo nota~ao grafica de Koelh:eutter. A 

defini~ao destes tipos de nota~ao sao muito semelhantes, 0 que difere e apenas a 

nomenclatura usada. 

Erhard Karkoschka, no livro Notation in New Music , cita tambem 4 tipos de nota~ao, 

muito parecidos com o de Koelh:eutter: 

1- Nota<;iio Precisa 

2- Nota~ao Aproximada 

3- Nota~ao Indicativa 

4- Gr:ificos Musicais 

0 autor afirma que: "a notarao estd dividida em 4 niveis; enquanto a precisao da nota;ao 

diminui de um nivel para outro, a importdncia do ifeito grdfico aumentd'.3 

Ao ser analisada a nota~ao em pre gada por A ylton Escobar, seril.o considerados 

todos estes tipos de nota~ao e a visao de cada urn destes autores. 

Nas pe~as para piano de Aylton Escobar notou-se urna grande ocorrencia no uso de 

Clusters, sendo extremamente importante situar historicamente esta forma de tratamento 

musical. Sendo assim, sera. feita inicialmente a contextualiza~ao hist6rica do uso do Cluster, 

para em seguida ser realizado o levantamento da nota~ao utilizada na obra de Aylton 

Escobar. 

CLUS1ER 

Urn dos simbolos que possui nota.:;ao comum entre os compositores e o usado para 

designar o Cluster. notas adjacentes tocadas simultaneamente. 

Este simbolo e muito utilizado para composi~oes de piano, podendo ser tocados 

clusters com a mao fechada, com a mao espalmada, ou mesmo com o antebra~o, 

dependendo do il.mbito (de altura) especificado pelo autor. 0 clustertambem foi utilizado em 

obras sinfonicas, geralmente atraves de notas tocadas por urn grupo de insttumentos 

(cordas, sopros, e outros). 

Varios autores citam Henry Cowell (compositor americano 1897-1965), como sendo 

o pioneiro a usar uma agrega<;ao de notas semelhante ao cluster. Paul Griffths 
4 

afirma que 

3 KARKOSHKA, Erhard. Notation in new music. London: Universal, 1972. p.l9. 
4 GRIFFTHS, Paul. Op. Cit. p.45. 
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Cowell foi pioneiro na utilizas:ao do cluster, na obra the Tides uf Manaunnaun (data provavel da 

composi<;:ao: 1912). 

Robert Morgan5 fomece maiores informas:oes sobre como o cluster foi utilizado 

inicialmente por Cowell. Morgan afmna que Cowell utilizou o cluster como blocos de notas 

fixas e intemamente indiferenciaveis, funcionando como uma repetis:ao complexa de uma 

Unica nota ou como notas puramente percussivas. Posteriormente, outros compositores 

utilizaram o cluster de maneiras diversas, como o compositor polones Krzyztof Penderecki 

(1933). As primeiras composi<;:oes de Penderecki, como Psalms uf David (1958) e Strophe 

(1959) sao construidas com segmentos cromaticos de alturas, atraves da juns:ao de notas 

cromaticas adjacentes. 

0 compositor pode especificar se este cluster deve ser de menor ou maior ambito, e 

se devem ser tocadas notas brancas (diatonicas) do piano ou brancas e pretas (cromaticas) 

do piano. A notac;:iio mais utilizada para piano, e a seguinte: 

Fig. 3 - Cluster nas notas brancas e pretas 

Fig. 4 - Clusternas notas brancas 

Alguns compositores utilizam a nota<;:iio do grande bequadro, e do grande sustenido ao 

!ado do cluster, para indicar, respectivamente, tee/as brancas e tee/as pretas. Apesar desta nota<;:iio 

ser utilizada por muitos compositores e o seu objetivo ser bern claro, ou seja, especificar 

clusters nas notas brancas ou pretas, Jorge Antunes a considera inconveniente "por ocupar 

muito esparo na pauta, nao permitindo o traba!ho com curtas dura[Oes (semicolcheias, fusas, etc.). Por outro 

!ado, o grande sustenido 'susteniza' igualmente o M1 eo SI, que deste forma deixam de ser tee/as pretas." 6 

5 MORGA"'i, Robert. Twentieth-century music. New York: Norton, 1991. p.387. 

c A"lTUNES,Jorge. Notafiio na Musica Contempori!nea. Brasilia: Sistrum, 1989. p.45. 
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Grande Sustenido e Grande Bequadro: 

Fig. 5 

0 compositor pode especificar o ambito do cluster atraves da sua coloca<;iio no 

pentagrama, como exemplificado abai.xo: 

I 

Fig. 6 

Pode tambem, em alguns casas, especificar atraves da nota-;:ao o ambito e a forma 

de tocar, como por exemplo, na pe-;:a Mini Suite das trts Mtiquinas, de Aylton Escobar. 0 

compositor utiliza uma nota-;:ao para tocar com os dedos agrupados (men or ambito) e outra 

com a mao espalmada (maior ambito): 

' 
T Cluster Cluster 

Menor ambito Maior ambito 

Fig. 7 Fig. 8 

Neste caso, o compositor determina que devem ser tocados "todos os sons contidas: 

tee/as brancas e preta?'. 
7 

NOTAcA,O NA OBRA DE AYLTON ESCOBAR 

Os diferentes tipos de notas;ao empregados em cada pes;a do autor, seriio estudados 

segundo os parametros: altura, duras;ao e diniimica. As pe-;:as que empregam algum tipo de 

notas;ao diferente da tradicional sao as seguintes: 

Mini Suite das Trts Mdquinas (1970) 

Assemb!J (1972) 

1- Mtiquina de Escrever 

2- Caixinha de Musica 

3- 0 Coraf(io da Gente 
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MI1'i1 SUiTE DAS TR.Es MAQUINAS 

I- Maquina de Escrever 

ALTURA 

Esta pe<;:a usa apenas urn exemplo de notac;ao nao-precisa no pariimetro altura: 

T 
Fig. 9 - Cluster de menor ambito: 

Este cluster, segundo indicac;ao do compositor, deve ser tocado com os cinco dedos 

agrupados. 0 compositor situa estes clusters em diferentes regioes do pentagrama, indicando 

sua altura aproximada : 

• 
tJ 

~ 

~ 
'""' • fl • • • 

!!) • 
Fig. 10 

Estes clusters aparecem 13 vezes, nos compassos: 3, 4, 11, 26, 33, 34, 35 e 36. 

DURAC,:AO 

0 compositor faz uso de fermatas e cesuras: 

' 
Fig. 11 - Fermata Fig. 12 - Cesura 

Segundo Jorge Antunes 8
, esta fermata e de dura<;iio media, podendo ser usada em 

notas e pausas. Nesta pe<;a e usada apenas em pausas de semicolcheia. Isto ocorre nos 

compassos 4, 11 e 34. 

7 Nota do compositor na contra-capa da partitura. ESCOBAR, Aylton. Mini-Suite das Tres Mdquinas. Sao Paulo: 

Musid.lia, 1977. 
8 ili"JTUNES,Jorge. Op. Cit. p. 85. 
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A cesura e considerada uma suspensao breve ou abrupta da emissao sonora. Como 

esta cesura esci associada a uma fermata de durac;:ao media, devemos considerar esta cesura 

de dura<;ao entre o tamanho de uma fermata e uma cesura. 

Fig. 13 

Esta d urac;:ao pode variar em cada interpretac;:ao, o que nao deve variar e a rela<;ao 

entre a fermata e a cesura, ja que o compositor faz uso de ambas. 0 interprete devera ter 

isso em mente para realizar uma execu<;ao consciente. 

IMPROVIS AC,;Ao 

E utilizado urn quadro aleat6rio ap6s o compasso 22, no qual o interprete deve 

improvisar durante 45 segundos. As diretrizes para esta improvisa<;ao sao fomecidas pelo 

proprio compositor. 

Segundo o compositor, "os quadros aleat6tios estao livres de qua!quer inditafao previa para 

improvisa(Oes, salvando-se unicamente a observaftiO dos caracteres expressivos que antetiormente os fizeram 

inseridof'. 9 

45" improv. 

Fig. 14 

II- Caixinha de MUsica 

DURAC::AO 

Neste movimento, a cesura aparece sozinha e a fermata em conjun<;ao com a cesura. 

Devemos considerar a cesura sozinha como uma suspensao breve e a cesura com fermata 

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

9 Nota do compositor na contra-capa da partitura. Op. Cit. 
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dos compassos 9, 14 e no final da improvisa<;:ao. A cesru:a com fermata aparece somente no 

final do compasso 6. 

IMPROVISACAO 

Ap6s o compasso 18 hi outro quadro aleat6rio de improvisa<;:ao, desta vez de 30 

segundos. Devem-se seguir as mesmas instruc;oes do compositor especificadas no inicio da 

pec;a e expostas acima. 

30" improv. 

Fig. 15 

III - 0 Corarao da Gente 

ALTURA 

0 compositor faz uso de clusters de maior e menor ambito. Estes tipos de cluster ja 

foram diferenciados acima, s6 devemos notar a indicac;ao colocada para a execuc;ao deste 

cluster de maior ambito: 

:, 
Fig. 16 

"Com a mik! espalmada, abrangendo o intervalo indicado incluindo todos os sons contidos: tee/as 

brancas e pretas. 'Cluster' de maior ambito." 10 

Este cluster ocorre quase sempre intercalando-se com o cluster de men or ambito. Isto 

ocorre nos compassos: 1; 16; 41 e 67. 

Nos compassos 14 e 15 ocorrem somente clusters de maior ambito, intercalando a 

linha superior com um grande bequadro e a linha inferior com um grande bemol, 
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significando respectivamente clusters nas notas brancas e clusters nas notas pretas (no 

exemplo dado acima, era utilizado urn grande bequadro e urn grande sustenido, tendo as 

duas notac;:6es o mesmo objetivo): 

-Fig. 17 

0 Cluster de men or ambito vcorre poucas vezes isoladamente: compassos 11 e 15. 

DURAc;Ao 

0 compositor faz uso de fermatas e cesuras colocadas acima da barra de compasso, 

para indicar urna suspensao media ou curta do perioclo ou frase anterior. A fermata ocorre 

entre os compassos 15-16, 40-41 e no final do compasso 70, indicando urna suspensao 

media de tempo relativa ao periodo imediatamente anterior. A cesura ocorre somente entre 

os compassos 26-27 e 30-31, indicando uma suspensao curta de tempo relativa a frase 

imediatamente anterior. Ocorre somente uma fermata em urna nota no compasso 66. 

0 compositor cria urn sinal para indicar a liberdade do interprete ao executar o 

ritmo: 

ru 
Fig.18 

Segundo o compositor: "Sinal indicando que, dentro do per!oclo, os elementos ritmicos nao 

precis am ser rigorosamente observadoi'. 11 

Assembly para Piano e Fita Magnifica 

Nesta pec;:a, o compositor coloca instruc;:6es extensas sobre a notac;:ao e sobre a 

gravac;:ao da fita magnetica que acompanha a execuc;:ao do piano. Nesta parte do trabalho 

serao explicados somente os aspectos de notac;:ao relativos a interpreta<;iio do teclado e do 

10 Nota do compositor na contra-capa da pa.rtitura. Op. Cit. 
11 Nota do compositor na contra-capa da partitura. Op. Cit. 
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encordoamento do piano, pois as ins~oes pru:a elabora<;ao da fita magnetica nao envolve 

o uso de nota<;ao. 

Podemos considerru: dois tipos de nota<;ao em Assembly. aproximada e indicativa. 

Segundo Koellreuter, "notariio aproximada e aquela que grafa os signos sonoros de modo aproximado, 

isto i, nao se preocupa com a exatidiio de correspondencia entre os sfmbolos e o som pretendido " 12
• Esta 

nota<;iio e utilizada pelo compositor, principalmente no que se refere as alturas, pois coloca 

apenas a regiao (grave, media e aguda) aproximada, indicando OS procedimentos que devem 

ser realizados no encordoamento do piano. 

Segundo Karkoschka, nota<;iio indicativa e "o nome dado a um esti!o de notariio na qual 

nao se !imita a interpreta;iio rigorosamente, mas a qual Iibera o interprete do padriio rigido da barra de 

compasso e permite ao interprete sentir, mais do que con tar, as proporf{fes 'qua!itativas' das duraroes " 13
• 

Mais adiante comenta que, no que diz respeito as duraqoes e ao tempo, varios sfmbolos se 

tomru:am comurnente conhecidos. Eles sao os seguintes: 

1- Distancias entre as cabeqas das notas expressam propor<;oes de tempo; 

2- A dura<;ao de urn som e expressa atraves de urn linha continua de comprfmento 

proporcional; 

3- Uma unidade de tempo basica expressa em segundos e indicada acima ou abaixo de 

urna linha de comprfmento padriio, geralmente de 1 a 3 centfmetros, indicando a dura<;iio de 

urna se<;iio. 

Podemos observru: o uso deste tipo de nota<;iio no que se refere as dura<;oes, nos 

procedfmentos 13 e 14 e tambem a indica<;iio em segundos a pru:tir do modulo D. 

Na tabela abaixo estao traduzidos os termos em ingles das instru<;oes dadas pelo 

compositor encontrados na edi<;iio alemii 
14 

A discussao sobre a execu<;ao destes elementos 

se encontra no item Indeterminariifl da an:ilise da pe<;a.
15 

" KOELLREUTIER, Hans Joaquin. Op. Ot. p.98. 
13 KA.RKOSHKA, Erhard. Op. Ot p.63. 
14 Neue Brasilianische Klaviermusic. Volume 2. Musikverlag Hans Gerig: Koln/Cologne, 1978. 

iS Consultar analise de Assemb!J, na pigina 195. 
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~1 
1- Encordoamento do piano dividido em 3 regiiies b:isicas: 1-

~ 
aguda; 2- media; 3- grave. 

- -
2- Acelerar proporcionalmente; ralentar proporcionalmente. 

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

4- Pizzicato cipido com as unhas. 

4~ ~ 

4 -~ u ' •• 
•• 

1"'\ 

IV 
5- Tocar com a palma das maos. 

or\ 
6- Pequeno grupo de cordas tocadas em pizzicato com as 

unhas. 

• 9v 
9v 

7- Pizzicato com dedos (cordas graves); o primeiro grupo com 

legatto designa urn grupo de cordas tocadas em urn so ataque; o 

4t 4 
restante e livre. 

~ 
' 4 

,, 

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

! 
9- Raspar (ac;oitar) as cordas centrais com urn copo de vidro 

vitado pata baixo; raspar sempre em FF, depois com menos 

pressao, escorregando o copo no sentido longitudinal das 

cordas, de modo que urn grande nlimero de harmonicos agudos 

sejam produzidos; na notac;ao deste efeito a regiao aguda e 
utilizada, mas so como efeito aclistico, sem emprego de ataque. 
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A 
10- Raspar (as:oitar) rapidamente como copo. 

N' 
11- Raspar (al'oitar) e escorregar com o copo no senti do 

transversal do encordoamento, rapidarnente. 

> 
12- Bater com o copo nas cravelhas, e/ ou na folha de metal que 

~v 
separa as cordas do instrumento. 

>v 
>v 

• 
13- Vibras:ao longa da nota dada. 

v 
14- Ataque curto. 

t+ 15- Notas mais agudas possiveis, altura indeterminada; 

N otas mais graves possiveis, altura indeterminada. 

- -Tabela 1 - Nota10ao em Assembly 
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3.3- ANALISE DA OBRA PARA PIANO DE AYLTON ESCOBAR 

3.3.1- Algumas Consideras:oes sobre a Analise 

1- As palavras sublinhadas no texto referem-se aos termos da tecnica de anilise ''Teo ria 

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

2- Para a anilise da serie dodecaf6nica foi utilizada a seguinte nomenclatura: 

0 - Sene dodecaf6nica original 

R - Serie retr6grada 

I - Serie invertida 

RI - Serie retr6grada da invertida 

0 ntimero colocado ao !ado desta nomenclatura se refere ao ntimero de semitons que a 

serie foi transposta. 0 nlimero zero (0) designa que a serie niio foi transposta ( ou foi 

transposta em 'zero' semitons). Por exemplo: 07 e a serie original transposta em 7 semitons 

e 00 e a propria serie original. 

3- Para designar o nome das notas se respeitaci a nomenclatura alfabecica universal, ou 

seja: A para nota l:i, B para nota si, e assim por diante. 

4- 0 termo 'acorde' sera empregado neste trabalho para designar, genericamente, um 

grupo de classes de alturas (sem ntimero determinado de integrantes), e nao ter:i 

nenhuma rela<;ao com a harmonia ou condu<;ao de vozes tradicionais. 

5- Para a anilise das alturas, seriio considerados os conceitos de eqiiivalencia de oitavas e 

eqiiivalencia enarm6nica. 
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3.3.2- TRES PEQUENOS TRABALHOS PARA PIANO (1968) 

I-DEVANEIO (NOTURNO) 

A obra Tres Pequenos Trabalhos para Piano foi escrita sob encomenda em 1968, sendo 

executada pela primeira vez pela pianista suic:;a Lenore Engdahl. Na realidade, o compositor 

escreveu quatro pec:;as para este ciclo, mas deixou de publicar a quarta pe~a (Cantos), pois 

achava que destoava muito do conjunto. Estas quatro pec:;as chegaram a ser tocadas por esta 

pianista suic:;a e pelo pianista brasileiro Luiz Henrique Senise. Mas por ocasiao da publicas:ao 

da obra em 1978, a quarta pec:;a foi retirada do ciclo e nao foi mais executada.
1 

No inicio da pec:;a Devaneio ha uma serie dodecafonica original e seu retr6grado, nao 

ocorrendo seu desenvolvimento total ou parcial no decorrer da pec:;a, nem sendo possivel 

identificar transposic:;oes, inversoes ou mesmo trechos da serie. Considerou-se entao que a 

pec:;a faz uso do dodecafonismo e do atonalismo livre como tecnicas de composic:;ao. A 

caracteristica principal deste Devaneio e o uso de alguns motivos mel6dicos ou ritmicos que 

variam durante a pec:;a. 

Para a analise dos motivos e seus desenvolvimentos foram aplicados os parametros 

utilizados por Arnold Schoenberg para a analise de motivos. Como em um dos motivos ha 

mudanc:;as significativas nos intervalos das suas variac:;oes, foi utilizada juntamente com estes 

parfunetros de Arnold Schoenberg, a tecnica de analise ''Teoria dos Conjuntos". Para a 

analise da serie dodecafOnica tambem foi usada esta tecnica. 

A analise segue as seguintes etapas: 

Altura: serie dodecafOnica; motivos principais e seus desenvolvimentos; acordes por 

sobreposic:;ao de terc:;as e quartas; seqi.iencias me16dicas por intervalos de quartas e 

quintas; 

Durac:;ao: Motivo ritmico e outras ocorrencias; 

Dinfunica, timbre e textura; 

Forma; 

Conclusao. 

1 Para maiores detalhes sobre esta quarta pe<;a do ciclo que nao foi publicada, consultar a Entrevista, paginas 45 

a 48. 
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ALTURA 

Serie Dodecafonica 

No inicio da pes;a aparece uma serie dodecaf6nica (compassos 1 a 4) e seu 

retr6grado (compassos 6 a 8), ocorrendo apenas esta vez durante toda a pes;a. 0 

compositor repete elementos da serie antes de todos eles serem apresentados. Foram 

consideradas notas enarm6nicas para facilitar a visualizas;ao dos dados abaixo. 

Fig. 19 - Serie Dodecafonica 

Classe de alturas, considerando como nota<;ao m6vel a primeira nota da serie [A=O]: 

Serie A Bb I B I c I F I G# l G I D l C# I F# D# El 
C1asse de alturas 0 1 I 2 I 3 I 8 I 11 11o I 5 I 4 I 9 6 7 I 

A sequencia ordenada de intervalos entre cada classe de altura e a seguinte: 

I Intervalos I 1 I 1 I 1 I 5 I 3 I 11 I 7 I 11 I 5 I 9 I 1 l 

Contando estes intervalos, chegamos ao seguinte vetor: 

123456 

602030 

A classe de intervalo 1 e a que tern o maior nfunero de ocorrencias. (6 ocorrencias). 

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

Motivos principais e seu desenvolvimento 

Foram identificados dois motivos principais que sao desenvolvidos ao Iongo da 

pes;a: um motivo em acordes (chamado de motivo 1, pois ocorre primeiro) e um motivo em 

tercinas ( chamado motivo 2). Apesar deste segundo motivo ocorrer por Ultimo, e o que 

apresenta maior nfunero de ocorrencias. Em ambos os motivos ha a predominancia de 

intervalos da classe 1: o motivo em acordes de 2AS men ores; o motivo em tercinas de 7AS 

mat ores. 

Procurou-se dar nfuneros iguais a formas do motivos iguais, ou seja, que apresentem 

os mesmos tipos de varias;oes. A letra minuscula representa cada uma das repetis;oes da 

mesma varia<;ao do motivo e que estejam transpostas. Como foi observada uma mudans;a 
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intervalar significativa no desenvolvimento do motivo em acordes, as notas dos acordes 

foram colocadas na ordem normal: 

Compasso 10 
l'l ~~ Motivo 1 

II n #«' e ri e 

I eJ -8 

,R 
[0, 1, 2, 4, 5] . . 

~ ~ 

1 =j 

Compasso 17 ~~:!~ Motivo 1.1 - omissiio de uma nota; 

~~ 
alteraviio de ritmo; ausencia de 

repetiviio. 

I""' ,, 0 ~& ge ~e I 
[0, 1, 2, 4] 

"~ 
~~ 

Compasso 23 
~~~~ Motivo 1.2 - omissiio de urn a 

nota; altera9ao de urn intervalo. 

alteraviio de ritmo; ausencia de 
e; repetiviio. 

~-& 

1® 
1:1 ~e fie I 

~~ [0, 1, 2, 8] 

Compasso 35 

#~~ 
Motivo 1.3 - Alterayao de 

" intervalos; alteraviio de ritmo; 

ausencia de repetiviio. 

1:.1 
e je 

Q#~ ,, i':li 

I . . 
u [0, 1, 2, 3, 9] 
.... 

Compasso 36 
~~~! ~l!!~ 

Motivo 1.4 - alterayao de 

intervalos, aumentaviio ritmica. 
~it ~~ 

I~ 
bo 

&i':li qn ~e ije I 
"" 8 

[0, 1, 2, 3, 10] 

~ 
•.:: 

~=j 
Compasso 37 

~~~~ 
Motivo 1.5 - acrescimo de nota; 

alteraviio de intervale; alterayao de 

ritmo; ausencia de repetiyiio. 
cJ 

~e~o ,, n~ege e I 
~~ (0 1 2 5 8, 10] 
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Compasso 49 

I i I' ~ I 
8 

Tabela 2- Mottvo em acordes do Devaneio 

Motivo em tercinas: 

Compasso 11 - Linha superior 

Compasso 22 - Linha superior 

Compasso 24 - Linha superior 

Compasso 27 - Linha superior 

Compasso 27 - Linha inferior 

Compasso 28 - Linha superior 

Compasso 28 - Linha inferior 

Compasso 29 - Linha superior e 
inferior 

'~ ' ' ,, ,~,JiiFEll 

8 

Motivo 1. 6 - Omissao de notas; 

ausencia de linha inferior; 

aumenta~ao ritmica. 

1® e le n I 
ro I 2] 

Motivo 2 

Motivo 2.1 - Transposiyao; 

varia9ao ritmica do terceiro 
tempo. 

Motivo 2.2 - Transposiyao; 
mudanya de altura das tres 

ultimas notas; alterayao ritmica 
da primeira nota. 

Motivo 2.3 .a - Transposiyao; 

altera9ao de intervalos; varia9ao 
ritmica do terceiro tempo. 

Motivo 2.3.b - Transposi9ao; 

alterayao de intervalos; variayao 

ritmica do terceiro tempo. 

Motivo 2.4 - Transposiyao; 

omissao de 1 tempo. 

Motivo 2.5 - Transposi9ao; 

omissao de 1 tempo; mudan~ de 

intervalos. 

Motivo 2.6 - Transposi9ao; 

substitui~o da primeira nota por 

urn acorde; mudan9a de valor da 

pausa. 

Compassos 
superior 

43-44 Linha 

IG ( II -[J fJ2 ' I 
Motivo 2. 7 - Transposi9ao, 
mudan9a de valor da primeira 

nota; variac;ao ritmica do primeiro 
tempo do ostinato. 

Compasso 45 - Linha superior Motivo 2.8 - Transposi9ao 
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Compasso 47- Linha superior 
1·~ . ~ Motive 2.9 - Transposi~ao; 

variacao ritmica do ostinato. 

~~ ~~ .. m_ 
Compasso 48 - Linha superior ~ "1-;--, .",...., Motivo 2.10.a - Transposi~ao, 

mudanca de valor da primeira 

r nota; omissao de notas do 
ostinato. 

Compasso 50 - Linha inferior 

~~~ ~·z~J~t~ ~~ 
Motivo 2.10.b - Transposi~ao; 

omissao de notas do ostinato. 

Compasso 56 - Linha superior 

~-n rh r:l 
Motivo 2. 11 - Transposi~o; 

(\ substitui~o da primeira nota por 

urn acorde; mudanca de valor da 
v 

':t~ 
pausa; variacao ritmica do 
terceiro tempo. 

Tabela 3- Monvo ern Tercmas do Devaneio 

Acordes por sobreposi~ao de ter~as e quartas. 

Acordes ocorrem poucas vezes neste movimento, nao podendo ser considerados 

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

tetracordes foram considerados como sobreposi<,:ao de intervalos de ter<,:as e quartas, pois 

nao guardam nenhuma rela<,:ao entre eles, e por vezes aparecem isolados entre outras 

ocorrencias. Alem disto, nao tern nenhuma rela<,:ao com a harmonia tradicional. 

A- Sobreposi<,:ao de ter<,:as 

Compasso Tricorde!fetracorde Linha que ocorre 
Compasso 17 

~ 
Linha Intermediana 

Compasso 23 Linha Intermediana 

Compasso 36 • Linha Inferior 

Compasso 41 

• 
Linha Superior 

. -
Tabela 4- Acordes por sobrepost<;ao de ter<;as do Devanezo 

Considerou-se o tetracorde do compasso 41 como sobreposi<,:ao de ter<_;::as com 

mudan<,:a de oitava do F #. 
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B- Sobreposi<;ao de quartas (com inversoes) com segundas acrescentadas 

0 compositor Vincent Persichetti no livro Twentieth Century Harmo?ry considera a 

possibilidade do acrescimo de segundas em acordes por sobreposi<;ao de quartas. Segundo 

Persichetti, a coloca<;ao da segunda pode determinar o tipo de textut:a que o compositor 

quer para o acorde: a segunda maior determina uma textura mais brao.da e a segunda menor 

uma textura mais forte. 2 Isto ainda ira depender se a segunda foi acrescentada a 
fundamental, a quarta ou a setima do acorde. Ainda segundo Persichetti, estes intervalos 

podem ser considerados tanto como acordes de ter<;a com sons acrescentados, ou como 

acordes com sobreposi<;ao de quartas e segundas acrescentadas. Prevalecera urn ou outro 

tipo, dependendo se a passagem na qual estao os acordes e dominada por acordes de ter<;a 

ou de quarta. 

No caso da pe<;a Devanei'o, ha uma predominancia dos acordes de quartas entre os 

compassos 36 e 38, fazendo com que estes acordes sejam denominados acordes por 

sobreposi<;ao de quartas com acrescimo de segundas. 0 tetracorde do compasso 20 foi 

considerado como ocorrencia isolada. 

Na pec;a Seresta, que e a terceira parte deste ciclo (Tres Pequenos Trabalhos para Piano), 

o compositor utilizara extensivamente este tipo de constru<;ao de acordes. 

Compasso Tetracorde Linha _que ocorre 
Compasso 20 ~ Linha Superior 

Compasso36 ·~ Linha Superior 

Compasso 37 in. Linha Superior 

cJ 

Compasso 37 Linha Superior 

Compasso 38 Linha Superior 

Compassos 3 8 e 41 

~ 
Linha Superior 

Tabela 5 - Acordes por sobreposts;ao de quartas do Devaneto 

2 PERSICHEITI, Vincent. Twentieth Century Harmo'!J. W. W. Norton Company: New York, 1961. p.113-114. 
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Seqiiencias mel6dicas por intervalos de quartas e quintas 

Pode-se encontrar nesta pe<;a diversos trechos em arpeJOS nos quais ha uma 

predominincia de intervalos de quartas e quintas. Estes dados foram colocados na tabela 

abaixo especificando o compasso no qual ocorrem. 

Com pas so Trecho 
Compasso 19 

l!l 

I'' I ,J~Jj, I 
i; ~ 

Compasso 21 
7 

~~~ fji~~~~ I 

Compasso 31 (final) II 6 

~~ -~ ~ flllllll J., .r-F'I ~ t.. 
ao inicio do 
Compasso 34 "" 

~~ 1>,: ~ ~ s_ 

- .. 
~~ - . ~~ 

Compasso 35 

(! .. ~.F 
't) 

6 
-6 

...... 
Compassos 39-40 

6 ~ ~~---, 
1~: :'t ·~,=~ij~~;f~;~ub ~ r 1 

Compasso 53 (final) 
ao Compasso 55 

~IS ~~ ~ i ~ ~ 
bJ ~ i ,i I 1~: ~ II 

nA 

Tabela 6- Sequenc1as de mtervalos de quartas e qumtas do Devanero 

DURA<;AO 

Motivo ritmico 

No decorrer da pe<;a ha a ocorrencia de urn motivo ritmico e suas varia<;oes. Este 

motivo poderia ser considerado como urn dos motivos principais da pe<;a, mas como em 

cada uma das suas varia<;oes ha a :repeti<;ao de uma mesma nota, julgou-se necessaria faze:r a 
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distin~ao entre este motivo citmico e os outros dois motivos principais, que vanam 

mel6dica e ritmicamente. 

Na tabela abai:x:o foram colocadas as varia~oes deste motivo basico, constando o 

compasso e linha que ocorrem, e a nota que e repetida. Deve-se observar que no motivo do 

compasso 30/31 a Ultima nota (altura) do motivo e alterada. 

Compasso 1 ao Compasso 

3 - Linha Inferior 

Compassos 2-3 - Linha 

Superior 

Compasso 4 - Linha 

Superior 

8 

I I 1 I 
/• /• / / 

..-8--. .-a-. 

Compasso 8 - Linha I k 11""'1 I 
Superior ~ 11 I I 

/ / / /• / 

\;/ \;/ 

Compasso 30-31- Linha ~ .'"i ~ J.. J.. "- J.. 
Intermediaria 7 )1 ) ] ) ] ) 1 ) 1 

Compasso 40- Linha 

Superior ~ I 
/ 

Tabela 7 - Mottvo rittmco do Devaneio 

Outras ocorrencias 

\;/ 

Nota A 

Nota B Bernol 

Nota D Sustenido/E (em 

1 Unissono) 

/ 

Nota A 

Nota C Sustenido e C Natural 

(apenas a ultima celula) 

Nota A 

Os valores fragmentados das dura~oes, associados as notas pontuadas, as tercinas e 

ao uso de ligaduras (como notado no motivo citmico acima), contribuem para a 

irregularidade ritmica da pe<;a. 0 Unico elemento regular e representado pela tercina. 

A tercina e urn elemento ritmico bastante utilizado, tanto como base ritmica do 

motivo principal 2 apresentado acima, como em outros trechos da pe~a: 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 tambem em sem.icolcheias e fusas, e 

com varia<;oes destes ritmos. 

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

(superior ou inferior) ou em unissono entre a linha superior e inferior. Em seguida, entre os 
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compasses 31 e 34, ha uma altemancia entre as linhas e entre a f:tgw::ac:;ao de tercinas e a 

ft.gurac;:ao de 4 semicolcheias. Entre os compasses 44 e 52 ha urn gradati.vo espac:;amento 

entre as ocorrencias de tercina. 

Ha tambem o uso extensive de poliritmia nesta pec;:a, podendo-se observar as 

seguintes ocorrencias, altemando-se com freqiiencia, entre as linhas superior e inferior: 2 

notas contra 3, 3 notas contra 4 e 4 notas contra 5. Ha mudanc;:as freqiientes das formulas 

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 indicac;:oes de dinfu:nica desta pec;:a vao do ppp (pianississimo) ao iff (fortississimo ). 

E interessante notar que algumas dinfu:nicas encontram-se entre parenteses. Segundo o 

compositor, "Estas indica;oes sao somente para indicar que o intitprete nao deve diminuir a sonoridade 

mais do que o indicado. E que quando tem um 'diminuendo~ pode ser que o proximo ataque sifa muito 

diminuido, entao tem a indica;ao entre parenteses para que nao sfja uma sonoridade menor do que a 

indicada." 3 

Uma das caracteristicas da dinfunica desta pec;:a e a mudanc;:a abrupta de sonoridade, 

entre os iff (fortississimo) do motivo dos acordes (Motivo 1) e os pp (pianissimo) do moti.vo 

em tercinas (Motivo 2). 0 grau de dinfu:nica e parte integrante das caractecisticas sonoras 

destes dois moti.vos. Deste modo podemos considerar a serializac;:ao de dinfunica nestes dois 

motives. 

TIMBRE E TEXTURA 

A diferenciac;:ao de timbre desta pec;:a ocorre em func;:ao de vanos fatores: 

articulac;:ao, uso do pedal, dinfunica e tessitura. 0 compositor varia a arti.culac,:ao utilizando 

as indicac;:oes de legato, tenuto, staccato, tenuto com staccato e acentos. Ha indicac,:oes longas do 

uso de pedal, fazendo com que varios sons de alturas diferentes se misturem. No inicio da 

pec;:a, 11 sons de alturas diferentes sao misturados com o uso do pedal, juntando 

praticamente a serie retr6grada inteira (final do compasso 6 a compasso 8). Urn outro 

3 Depoimento Pessoal do Compositor. Nov./2000. 
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recurso utilizado para real<;ar o aspecto timbristico eo uso de tremolo no pedal associado as 

alteras:oes de dinfunica do motivo 2: nota longa em 1f (Sjorzatfssimo) seguida de um ostinato 

em tercinas iniciando em pp (pianissimo) e decrescendo, como ocorre no compasso 11 (com 

anacruse). A diferencias:ao de tessitura tambem influencia o resultado timbristico: em alguns 

trechos da pes:a sao utilizadas as regioes extremas do piano ou mudan<;as em arpejos de uma 

regiao a outra. Em outros trechos e utilizada apenas a regiao media do teclado. 

Estes aspectos timbristicos estao diretamente relacionados com a textura da pes:a. 

Considerou-se que esta pes:a tern principalmente a textura de Massa Sonora. Ainda que este 

seja urn termo mais utilizado para obras orquestrais, julgou-se que sua defmis:ao seria hem 

empregada para estabelecer, de modo geral, o tipo de textura da pe<;a Devaneio. Segundo 

Kostka, "o termo Massa Sonora i utilizado algumas vezes para designar um acorde cujo conteUdo de 

altura i imlevante comparado ao impacto psicolrfgico e jfsico do som." 
4 

0 que importa nao e ouvir 

cada nota do acorde, mas o efeito sonoro resultante, muitas vezes associado a outros 

aspectos, como tessitura e dinfunica. Podem-se encontrar exemplos disto nos acordes que 

formam o motivo 1 desta pe<;a (fabela 2) e em sucessoes de arpejos rapiclissimos, como 

alguns dos exemplos da Tabela 6. Outra caracteristica da textura e que nao hi unidade no 

nUm.ero de linhas da pe<;a. Enquanto urn trecho da pes:a pode aprese:ntar uma Unica linha 

em arpejo, em outro podem aparecer ate quatro linhas com acordes so brepostos ( compasso 

17). 

FORMA 

A forma desta pe<;a e bastante livre, nao sendo possivel dividir a pes:a em diferentes 

ses:oes. Foram identificadas, contudo, uma introdus:ao e uma coda. A introdu<;ao ocorre 

entre os compassos 1 e 8, sendo tambem o Unico local onde aparece a serie dodecafOnica e 

seu retr6grado, nao sendo ainda apresentados os dois motivos principais da pes:a. 

Considerou-se esta introdu<;ao como uma 'preparas:ao de terreno' para a exposis:ao das 

ideias principais da pe<;a. Por conseguinte, nao foi poss1vel estabelecer se<;oes no trecho 

central da pe<;a. Motivos, ideias e materiais, e todas as suas varias:oes, n.ao seguem nenhuma 

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

4 KOSTKA, Stefan, Materials and techniques qf twentieth-century music. 2 ed. New Jersey: Prentice-Hall, 1999 .. 
p.237. 
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outros. Considerou-se a ocorrencia de uma coda entre os compassos 53 e 56, atraves da 

utiliza<;ao de valores de dura<;ao mais longos das notas e devido as alturas das notas estarem 

em dire<;ao descendente, terminando a pe<;a com urn dos motivos principais. 

CONCLUSAO 

A caracteristica principal desta pe<;a e o uso de diferentes motivos e formas de 

acompanhamento. 0 compositor manipula este material de maneira livre, sempre variando 

e nunca repetindo ocorrencias, nao estabelecendo uma forma para a pe<;a. Estes aspectos 

podem estar associados ao titulo Devaneio. 

E possivel estabelecer uma rela<;ao entre a sequencia de intervalos entre os 

integrantes da sene dodecafonica do inicio e OS motivos principais, pois ambos utilizam 

intervalos pertencentes a classe de intervalo 1. Deve-se frisar a predominancia do motivo 2 

(em tercinas) durante a pe<;a, motivo que apresenta como elemento estruturador a repeti<;ao 

de urn intervalo de 7A maior. Este mesmo intervalo sera encontrado em pontos importantes 

da estrutura das duas outras pe<;as que fazem parte deste ciclo: Chorinho e S eresta. 

Outro aspecto da pe<;a e a irregularidade ritmica, presente atraves do uso de 

polirritmias, mudan<;as de formulas de compasso e fragmenta<;ao das dura<;oes. 0 uso da 

tercina representa urn elemento regulador do 'caos' ritmico da pe<;a. 

Um elemento importante da estrutura desta pe<;a e a textura musical, caracterizada 

principalmente pelo uso das regioes extremas do piano e dos contrastes bruscos de 

din arnica. 

109 



II - CHORINHO (lnvenfiio a 2 vozes ou Dois Canones Livres) 

A pe<;a esta escrita na forma de invens:ao subdividida em dois canones: o 1° can one 

ocorre entre os compasses 1 (com anacruse) e 16 (1° tempo) e o 2° canone entre os 

compasses 16 (3° tempo) e 32. 

0 1° can one inicia na linha superior e todas as suas ocorrencias mel6dicas e ritmicas 

sao repetidas na linha inferior com defasagem de 2 compasses (2/ 4 + 3/ 4) e com um 

intervale de 17 SemitOnS (4A justa + 8A justa) descendenteS. 0 2° CWOne inicia na Jinha 

inferior e todas as suas ocorrencias mel6dicas e ritmicas sao repetidas na linha superior com 

defasagem de 2 compasses (2/4 + 3/4) e com um intervale de 19 semitons (SA justa+ 8A 

justa) ascendentes. 

As Unicas ocorrencias que a linha inferior (1° canone) ou superior (2° canone) nao 

repetem da linha superior ou inferior sao as codettas dos 2 canones. 

Como as ocorrencias entre uma linha e outra repetem, foram analisadas 

principalmente a linha superior do 1° canone e a linha inferior do 2° canone. Foram 

analisados tambem intervalos entre linha superior e linha inferior. A anilise das alturas de 

cada canone foi realizada separadamente, comparando os resultados encontrados. As 

analises da duras:ao, da dinamica, da articula<;ao e da forma foram realizadas nos dois 

canones ao mesmo tempo. 

Foi utilizada a tecnica de analise ''Teoria dos Conjuntos" para anilise das alturas e a 

analise dos parametres sonoros segundo John White para as dura<;oes. 

A analise seguiu as etapas abaixo: 

Altura: analise do 1° can one, analise do 2° can one; 

Dura<;ao: micro, midio e macro analise; 

Dinfu:nica, textura e timbre; 

Forma; 

Conclusao. 
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ALTURA 

A analise mel6clica preliminar demonstrou que este movimento esd. melodicamente 

baseado em 6 conjuntos diferentes e suas inversoes. Estes conjuntos sao os seguintes: 

[0, 3, S] 

[0, 1, 6] 

[0, 1, S] 

[0, 1, 4] 

[0, 2, 6) 

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

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

"Teoria dos Conjuntos". 

CANONEI 

Analise do Tema do Canone I 

0 tema do Canone 1 6 o seguinte: 

Fig. 20 

Se nomearmos como notac;ao m6vel a primeira nota do tema [F#=O], obtemos as 

seguintes classes de alturas: 

Notas F# G B F c D D# F# B A# E D B F# G G# A# F 

Classe de 0 1 5 11 6 8 9 0 5 4 10 8 5 0 l 2 4 11 
altura 

Devemos notar que a nota A e a nota C# nao 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 sequencia ordenada das classes de intervalos entre cada urn dos 

integrantes do tema, sao as seguintes 

I cr !1 /4 /6 Is /2 j1 /3 Is !1 /6 /2 /3 Is j1 !1 !2 Is 
A partir destes dados chegamos ao vetor dos intervalos, conta:ndo quantas vezes 

cada classe de intervalo apareceu no tema: 

111 



123456 

532142 

As classes de intervalos com maior nlimero de ocorrencias sao as de nlimero 1 (5 

ocorrencias) e a de numero 5 (4 ocor:rencias). Os poss1veis integrantes destas duas classes de 

inte:rvalos sao os seguintes: 

Classe de inte:rvalo Membros 

1, 11 Inte:rvalos 1, 11, 13, 23, etc. 

5, 7 Intervalos 5, 7, 17, 19, etc. 

Na musica tonal, os integrantes da classe de inte:rvalo 1 eqilivalem a 2--\ meno:r ou 7.-\ 

maior e os integ:rantes da classe 5 eqilivalem a 4A justa ou SA justa. Ha entao, uma maior 

probabilidade de apa:recimento destes inte:rvalos quando o tema ou o fragmento do tema 

oco:r:rem. 

Amilise dos Motivos do Tema do 1o 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 
ll Jl 

i§uu 66 I <@!) 

ro, 1, s] 

<OJ "U 11...,. n 
I@ 

0 #o #n I 
[0, 1, 41 

~ ,, 11 
"0'0 

@ 
(0, 3, 51 

IJ ,, n fe #n I 
~ [0, 3, 5] T6 
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I® ij I II nl I e 
0 

I 
~ 'Ei'" 

ro~ 1, 6) 

I® ~ 0 0 
I ~ I 

15 
I [0, 1, 6] T11 I 

Tabela 8- Motlvos do tema do Chotwho 

Motivos do Contra-Tema 

Os motivos encontrados no contra-tema apresentam semelhan<;as em rela<;ao aos 

motivos do tema. As cores empregadas foram conservadas quando os motivos sao iguais. 

l 

J~~~'-r ...,_] -J J: 

Fig. 22- Motivos do Contra-tema 

Cor do Motivo Motivo Ordem Normal 

,, n I ,,on ej 
0 

n 

ro, 1, 61 I6 

If e I 1® el l-e>- '0 ()#<& 
[0, 1~ 6] T2 

,,0 nj 0 
e.l 

[0, 3, 5] TS 

1; 0 °e I ,,n o o I 
[0, 2, 6] 

~ e) 1l 

[0, 2, 6J T1 
Tabela 9- Mottvos do Contra-tema do Chori11ho 

Analise dos Intervalos entre Tema e Contra-Tema 

Analisando os intervalos formados entre o tema e contra-tema ent:t:e os compassos 3 

e 4, temos o seguinte: 
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Cp.2 Cp.3 Cp.4 

t'i 

v 11 

t'i 

v lf-e> ""' - q-e-- - e; lf-e> 11 !I' !I' 1:Y - 11 lf-e> ...,.. lf'U 
~--e> -e> # 

9 3 1 4 10 8 1 6 1 2 8 6 7 11 3 3 6 3 10 1 3 7 2 

Fig. 23- Intervalos entre tema e contra-tema 

Comparando os vetor do tema como vetor dos intervalos formados entre tema e 

contra-tema, temos o seguinte: 

V etor do tern a 

V etor dos intervalos 

Entre tema e contra-tema 

123456 

5 3 2 1 4 2 

2 3 4 5 6 
,..46323 

Os intervalos da classe 1 tern a mesma possibilidade de ocorrer no tema ou 

harmonicamente entre tema e contra-tema. 

Analise dos Motivos entre os Compassos 5 e 12 

Os motivos que ocorrem entre os compassos 5 e 12 da linha supenor estao 

marcados com cores para uma melhor identifica<;ao dos motivos empregados. Cada urn dos 

motivos (denominados 'conjuntos' na Teoria dos Conjuntos) e suas inversoes estao 

associados com uma das cores abaixo: 

Compassos 

5 
~~================~ 
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8 9 10 

11 12 13 

r ..................... 1 

I n============ 
Fig. 24 - Motivos do 1 o Cmone 

Ao identificar os motivos empregados entre os compassos 5 e 12, verificamos que 

quase todas as notas do primeiro canone pertencem a urn desses conjuntos ou a sua 

inversao. 

As notas marcadas com ;-··· ............... : do compasso 12-13 nao pertencem a 

nenhum dos conjuntos citados. Se colocarmos estas notas na ordem normal, verificaremos 

que se trata de uma sequencia de notas cromaticas (intervalos de meio-tom ou 2A meno:r): 

Fig. 25 - Sequencia de notas 

As notas selecionadas com referem-se a fragmentos do tema. 0 trecho 

marcado com o numero I e a primeira metade do tema transposto urn tom acima eo trecho 

com o numero II e a segunda metade do tema transposto tambem um tom acima. Sendo 

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

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

As cores usadas para identificar os conjuntos da codetta sao as mesmas utilizadas 

aclllla. Aparece aqui urn motivo novo [0, 1, 7] e sua inversao [0, 6, 7] que nao havia 

ocorrido anteriormente. 0 motivo esta marcado com cmza e especi:ficado logo abai..xo. Os 

ffiOtlVOS sao OS seguintes: 

Fig. 27 - Motivo da Codett<J 

Fig. 28 - Motivo cinza 

Colocando na ordem normal: 

[0, 6, 7]ou[O, 1, 7] IS [0, 1, 7] 

Fig. 29- Ordem Normal 

CANONEII 

Analise dos Motivos do Tema do 2° Canone 

0 tema deste 2° Can one e retr6grado do tema do 1° Canon e. Comparando OS dois 

temas, temos o seguinte: 

Fig. 30 - Tema do 1° Cinone 

Fig. 31 Tema do 2° Canone 
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Utilizando as cores especificadas aba.Lxo, foram analisados os motivos deste tema: 

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

Fig. 32 - Motivos do tema 

Motivos do Contra-Tema 

Constatou-se que o contra-tema do 2° canone nao tern nenhuma relas;ao com o 

contra-tema do 1° canone, atraves da analise me16dica e da analise do conteudo intervalar. 

Os motivos do contra-tema estao especificados com as mesmas cores do tema do 2° 

dnone. Os motivos encontrados sao os seguintes: 

Fig. 33 Motivos do Contra-tema 

Motivos do Compasso 21 a 29 

Compassos 21 

24 25 

22 23 

26 
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27 28 29 

II 
Fig. 34- Motivos do zo C:lnone 

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

completo, s6 que transposto 1 tom acima ( marcados com I 

Fig. 35 Tema transposto l tom acima: 

Motivos da Codetta do zo Canone 

Os motivos da codetta do 2° canone estao identificados com as mesmas cores dos 

motivos descritos acima. Os motivos sao os seguintes: 

Fig. 36 Motivos da Codetta 

Compara~ao entre a Codetta do 1° Canone e a Codetta do 2° Canone 

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

codettas foram comparados, chegando ao resultado a seguir: 

Fig. 37 - Cod etta do 1 o c:lnone 
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Fig. 38 - Codetta do 2° canone 

As classes de alturas da 1 A codetta sao as seguintes, especificando como nota<;ao 

m6vel a primeira nota [F#=O]: 

Especificando como notac;:ao m6vel a primeira nota da 2·\ Codetta [Db=O], verifica

se a semelhanc;:a com as classes de alturas utilizados na 1 A codetta, sen do que apenas cinco 

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

Classificando a sequencia ordenada de intervalos existentes entre estas classes de 

alturas, nota-se que apenas 4 intervalos nao coincidem: 

Codetta 1: 

J Intervalo Jz Jz J7 Ju 17 lz 17 16 17 17 17 16 j1o Ito 17 It 17 12 
Codetta 2: 

/ Intervalo Jz /2 j7 111 /7 jz J7 j6 J7 j7 J7 j6 j9 ju l5 It J7 
,, 

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

seja, ambas utilizam o mesmo material mel6dico-r1tmico. 

DURAc_;AO 

0 ritmo empregado aqui e 0 do chorinho, cuja principal caracter1stica e 0 uso da 

sincopa, que e bastante utilizada neste movimento. Todos OS ritmos deste movimento 

derivam da combinac;:ao de 4 semicolcheias, resultando em variac;:oes sincopadas. Para a 

anilise ritmica foram utilizados os padmetros de iVIicro, Nlidio e Macro analise de John 

White. 
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J11icro analise- v arias;oes do ritmo basico 

Ritmo Basico Varia<_;:oes Descris;ao das V aria<;oes 

I I I I 
/ / / / 

1})) 
- Omissao da 1 A semicolcheia 

I 
Fil 

- Ligadura das 2 Ultimas I 
semicolcheias I 

/ // ! 

FTi - Ligadura da 2_-\ e 3"-\i 

/ / ./ semicolcheias I 
n - Ligadura das 3 prirneiras I 

semicolcheias 
I 

/• / I 

I H 
- Ligadura das 2 prirneiras I 

/ / / semicolcheias 

Tabela 10- D:flcro Anaiise das dura<;:oes do Ch01i11ho 

Media Analise- formas;ao de motivos 

Estas varia<;oes, por sua vez, podem sofrer novas combina<;oes atraves do uso de 

ligaduras, resultando em motivos r:itmicos. Estes motivos aparecem as vezes somente na 1° 

ou 2° dnone, outras vezes aparecem em ambos. Exemplifiquei estes motivos especificando 

em qual (ou quais) das codettas ele ocorre: 

Motivo 

Frl 
/ / / 

t=41 
/ / / 

r=rl F14 
/// //'/ 

'-../ 

F'li fTl 
/ / / / / / 

v 

J)j )))) 
~ 

I IJ) Fil 
//, //'/ 

'-..../ 

1 A Cod etta 2A Codetta I 
Compassos 1-2 linha Compassos 17-18 linha 

supenor inferior 

Compasso 4 -linha superior Compasso 23 -linha inferior 

Compasso 8 -linha superior 

Nao ocorre 

Nao ocorre 

Nao ocorre 

Compassos 

inferior 

30-31 

Compassos 22-23 

inferior 

linha 

linha 

Compasso 26 - linha inferior 

Compassos 

inferior 

26-27 linha 

Tabela 11 Medta An3Jise das dura<;:oes do ChotiJtho 
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Macro Analise- Fraseado ritmico 

Foi considerado como Fraseado ritmico a combina<;ao de motivos expostos na 

media analise. Pode-se encontrar este fraseado ritmico no tema do 1° e 2° canones e na 1 A e 

a 2A codettas. Deve-se observar a similaridade de fraseado entre estes 2 temas e entre estas 2 

codettas e a combina<;ao de fraseado citmico e mel6dico em ambos os casos. 

TEMAS: 

Fig. 39 - Tema do Canone I 

Fig. 40- Tema do Canone II 

CODETTAS: 

Fig. 41 - Codetta I 

Fig. 42 - Codetta II 

DINAMICA, TEXTURA E TIMBRE 

Ha poucas indica<;oes de dinamica foroecidas pelo autor, nao havendo diferencia<;:ao 

entre urn dnone e outro. Apesar disso, o interprete deve estar ciente da dinfunica implicita 

em uma inven<_;:ao: sobressair o tema cada vez que ele aparece em cada uma das vozes, 

sendo que aqui o compositor indicou suas apari<;oes. 

121 



No inicio de cada canone ha uma indica<;:ao de mf (mezzo .forte) para a pnmerra 

apari<;:ao do tema. Urn pouco antes de cada codetta , ha uma indicac;ao de decrescendo, sendo 

que a propria codetta deve comec;ar em piano (p). Deste inicio de cada codetta ate o final, o 

compositor colocou urn grande decrescendo, chegando ate o pianissimo (pp) da Ultima nota de 

cada canone. 

Como a pe<;:a esta escrita na forma de inven<;:ao, subdividida em dois canones, a 

textura da pe<;:a e polifOnica, sobressaindo 0 carater contrapontistico no tratamento das 

vozes. 

A articula<;:ao oscila principalmente entre o legato e o nao legato. A pe<;:a e escrita 

quase toda em legato, excetuando-se as codettas nas quais o compositor colocou a indica<;:ao 

non legato. No decorrer de cada canone aparecem duas indica<;:oes de staccatos em cada voz, 

permanecendo legato o resto da pec;a. 

Nao ha mudan<;:as de timbre nesta pe<;:a. S6 ocorre mudan<;:as significativas de timbre 

numa pe<;:a para piano solo quando ha mudan<;:as de textura, articula<;:ao e dinarn.ica, 

combinando-se estes fatores ou nao. Neste caso, a textura e sempre a mesma, a dinarn.ica 

nao sofre muitas altera<;:oes e a articulac;ao das notas e quase sempre a mesma, nao 

ocasionando mudan<;:as de timbre 

FORMA 

A pe<;:a esta escrita na forma de inven<;:ao, denominando ''geralmente uma pera curta 

vocal ou instmmental sem caracteristicas muito dejinidas, a nao ser a novidade do material ou da forma 

empregados. A palavra invenr!io tem cifinidades obvias com o 'ricercare: que tem uma conotarao de 

'procurar' e 'indagar~ sao consideradas, em um certo sentido, como antecessores das 'invenroes' de Bach. (. .. ) 

0 termo 'invenrao' foi ocasionalmente renovado na era moderna, tanto denotando uma composirao 

contrapontfstica em duas partes, ou com um sentido mais geraL" 1 A pe<;:a Chorinho se encaixa 

pe.rfeitamente nesta defini<;:ao contrapontistica. A pe<;:a inicia com um tema, que vai ser 

imediatamente repetido pela outra voz. No decorre.r da pe<;:a, ocorrem duas apari<;:oes de 

f.ragmentos do tema, os quais, juntos, formam o tema completo transposto urn tom acima. 

Isto esta exemplificado no trabalho e ocorre nos dois canones. Mais do que o uso de urn 
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tema, a pe<;a faz uso de motivos mel6dicos que vao sucedendo-se uns aos outros, o que da 

unidade a obra e confere 0 seu carater contrapontistico. 

Por outro lado, a pe<;a tambem e definida como canone, tendo urn significado urn 

pouco diferente: "Como um termo musica4 canone refere-se originalmente a uma formula inscrita, na 

qual uma textura polifOnica e derivada de uma unica melodia atraves de imita;Cio exata das sucessivas 

vozes." 
2 

A pe<;a esta subdividida em dois canones: o 1° can one ocorre entre os compassos 1 

(com anacruse) e 16 (1° tempo) eo 2° canone entre os compassos 16 (3° tempo) e 32. 0 

1° can one inicia na linha superior e todas as suas ocorrencias mel6dicas e ritmicas sao 

repetidas na linha inferior com defasagem de 2 compassos (2/ 4 + 3/ 4) e com urn intervale 

de 17 semitons (4A justa + 8A justa) descendente. 0 2° d.none inicia na linha inferior e 

todas as suas ocorrencias mel6dicas e ritmicas sao repetidas na linha superior com 

defasagem de 2 compassos (2/ 4 + 3 I 4) e com urn intervalo de 19 semi tons (SA justa + 8A 

justa) ascendente. 

As Unicas ocorrencias que a linha inferior (1 ° canone) ou superior (2° dnone) nao 

repetem da linha superior ou inferior sao as codettas dos 2 canones. 

Quanto a forma destes 2 canones, pode ser deduzido o seguinte: cada um esta 

dividido em 3 partes: introdus;ao, desenvolvimento e codetta. A introdus;ao apresenta os 

elementos que vao ser trabalhados durante a pe<;a, incluindo tema e contra-tema. A 

introdus:ao ocorre entre os compassos 1 e 4 (com anacruse) do 1° canone e compassos 17 e 

20 do 2° canone (com anacruse). No desenvolvimento vao ser variados tanto os aspectos 

mel6dicos como ritmicos da introdu<;ao. No 1° canone, o desenvolvimento se encontra 

entre os compassos 5 e 13 e no 2° dnone entre os compassos 21 e 29. A codetta tem uma 

carater conclusive, possuindo semelhan<;as ritmico-mel6dicas com o tema da inven<_;:ao. 

Ocorre entre os compassos 13 (2° tempo) e 16 do 1° canone e compassos 29 (2° tempo) e 

32 do 2° canone. 

0 repert6rio do choro e marcado pela improvisa<;ao e pela virtuosidade 

instrumental, mas tambem pelas inflexoes mel6dicas que justificam o seu nome. Aparenta a 

1 BENT, Ian & DRAB KIN, Willian. The New Grove's dictionary if music and mucisians. 6 ed. London: Macmillan, 

1988. v.9, p.284-285. 
2 BENT, Ian & DRABKL.N, Willian. Op. Cit. v.3, p.689. 
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outras formas populares, como o maxixe, o samba e o tango brasileiro (todas elas formas 

bin:irias de ritmo sincopado ). 0 chorinho e uma variante leve de choro, em que a linha 

mel6dica tende a prevalecer sobre os jogos instrumentais.3 

A pes:a de Aylton Escobar se encaixa nesta classi:ficas:ao pelo uso da sincopa (como 

especificado no item duras:ao ). 0 compositor altera, contudo, a forma binana classica do 

choro, substituindo-a por uma altemancia entre os compassos binario e temano. 0 carater 

virtuos.istico e dado pela altemancia das linhas mel6dicas das duas vozes e pelo sucessao 

rapida de intervalos diferentes (2A menor, 7A maior, 4A justa ou SA justa principalmente). 

CONCLUSAO 

Atraves dos resultados obtidos na analise, pode-se concluir que o material mel6dico 

da pe<;a e derivado de seis motivos principais, e 0 material ritm.ico e derivado de 4 

semicolcheias. A partir disso, e construida toda a pe<;a. 

Os intervalos que predominam no material mel6dico sao aqueles pertencentes as 

classes de intervalo 1 e 5, que eqiiivalem aos intervalos de 2A menor, 7A maior, 4A e SA justas 

na ml:tsica tonal. Deve-se frisar que o tema da inven<;ao se inicia com urn intervalo de 7A 

maior, enfatizando o intervalo que tambem assume importancia nas duas outras pe<;as do 

ciclo Tres Pequenos Trabalhos para Piano. 

No material ritmico predomina o uso da sincopa, ajudando a caracterizar a pe<;a 

como chorinho e, consequentemente, remetendo ao elemento nacionalista da pes:a. 

Pode-se notar rigor com o processo de composi<;ao, atraves do uso de: contraponto 

a duas vozes, tema de urn canone retr6grado do outro, fraseado ritm.ico identico entre os 

temas e as codettas dos dois canones e n&nero igual de compassos das subdivisoes de cada 

urn dos canones (mtrodu<;ao, desenvolvimento e conclusao ). 

3 
ISAACS, Alan & MARTIN, Elisabeth. Diciondrio de Musica Zahar. Trad. Alvaro CabraL Rio de Janeiro: Zahar, 

1985. p.76. 
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III - SERESTA (Valsa-Ch6ro) 

A principal car:actecistica desta S eresta e o uso de um motivo principal que vana 

durante toda a pe<;:a. As formas de acompanhamento tambem seguem este paddio, 

utilizando var:iantes par:a tipos diferentes de acompanhamento. A pe<;:a faz uso do 

atonalismo livre como tecnica de composis:ao. Par:a a anil.ise desta S eresta, foram utilizados 

principalmente os par:ametros par:a a anil.ise dos motivos de Arnold Schoenberg. A analise 

segue as seguintes etapas: 

Altura: anilise do motivo principal; desenvolvimento do motivo; analise das formas de 

acompanhamento; 

Par:ametros duras:ao, dinamica, timbre e textura; 

Forma; Conclusao. 

ALTURA - Analise do Motivo Principal 

Arnold Schoenberg considera o motivo basico como: "o 'germe~ da idiia. (. .. )Pode ser 

considerado como "mfnimo multiplo comum" ao incluir elementos de todas as figuras musicais subsequentes e 

"mdximo divisor comum" ao esttir presente em todas as jiguras subsequentes. (. .. )0 motivo deve produ~:jr 

unidade, cifinidade, coerencia, !Ogica e jluencia de discurso, ao ser usado de maneira conscienti'.
1 

Mais adiante, ao exemplificar: as formas do motivo basico, diz: <~as formas do motivo sao 

obtidas peh variarao do motivo bcisico, produzjndo novo material para utiliza;!io subsequente. Esta 

variarao i obtida atravis da repeti;tio em que alguns elementos sao mudados e o restante preservado. T ais 

mudan;as ntio devem produzjr uma forma do motivo muito distante do motivo bcisico. (. .. ) A forma do 

motivo pode ser mais profundamente desenvolvida atravis da varia;tio sucessiva." 
2 

Estas colocas;oes de 

Schoenberg enfatizam bastante bern a importancia que o motivo basico e suas varias;oes 

assumem nesta pe<;:a. 0 motivo basico da pe<;:a e o seguinte: 

I' t l &;P. a I E' 
Fig. 43 Motivo Basico 

1 SCHOEl\.i'BERG, Arnold. Fundamentos da composifCiO musicaL Trad. Eduardo Seincman. Sao Paulo: Edusp, 

1993. p.35-37. 
2 SCHOE:t-..'BERG, Arnold. Op. Cit. p.43-44. 
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A caracteristica principal deste motivo e a presens;a de uma setima maior entre a 

penllitima e Ultima nota do motivo. Este e urn dado muito importante, visto que nas outras 

pes;as do ciclo Tres Pequenos Trabalhos para Piano, o compositor tambem utiliza a setima maior 

em locais importantes da estrutura das pes;as. Ao colocarmos este motivo na ordem normal, 

teremos o seguinte: 

I~ eiBf I ·- 0 II . 

[0, 1, 3, 4] 
Fig. 44- Motivo na Ordern Normal 

Na tabela a seguir foram colocadas as diversas formas deste motivo. Procurou-se 

dar niimeros iguais a formas do motivos iguais, ou seja, que apresentem os mesmos tipos de 

varias;oes. A letra minuscula representa cada uma destas repetis;oes da mesma varias;ao do 

motivo e que estejam transpostas. Pode-se observar que as varias;oes do motivo se referem 

mais as transformas;oes me16dicas do que ritmicas. 

Compasso 1 - Linha Superior 

~~~ ~ ~~ ~~ 
Motivo 1 

I ~· I 

Compasso 4 - Linha Intermediaria 

~~~d~ -~ I • I Motivo 1.1.a - Coloca<;ao de 
J 9 ~~ ~ pausa entre notas; mudan<;a de 

oitava 

Compasso 6 - Linha Inferior 
toO ~F Motive 1.2 - Mudan<;a de 

~~=~· ~ I I intervalos (2m para 3M; 2M 

para 2m e 7M para 7m) 

Compasso 17 - Linha Inferior 
~~ J Motive 1.3.a - transposi<;ao; 

12'1 ~. ~ I ~I mudan<;a de registro . 
...;;;£. 

Compasso 18 Linha Superior 1'1 ... Motivo 1.3.b transposi<;ao. 

Compasso 26 - Linha Inferior 

Iii=*'~ ~ 
Motivo 1.4 - Motivo em 

I~ I oitavas; mudan<;a de oitava da 

Ultima nota. 

Compasso 26 - Linha Superior 

i~ 
go. ___ -, Motivo 1.5 - Mudan<;a de 

I~ ~ I~ I 
intervale; mudans;a de dire<;ao 

~ :t 
de intervalo. 

Compasso 28 - Linha Superior 8 8 Motivo 1.6 - Mudans;a de 

12ms.;. ritmo; acrescimo de notas ao 

I motivo. 

126 



Compasso 31 - Linha Inferior ·=P qE}If 
Motivo 1.7 - acrescimo de 

l?t· I apogiatura ao motivo; mudan<;a 

de apenas 1 intervalo (2m para 

2M) 

Compasso 32 - Linha Superior 

~~~ J1 ~"l 1EI 
Motivo 1.8.a - mudan<;:a de 

apenas 1 intervalo (2m para 

2M) 

Compasso 37 - Linha 

~~~ 
Motivo 1.3.c - transposi<;:ao. 

Intermediana ~~~ ~~ I 

Compasso 37 - Linha Inferior ~~ Motivo 1.9 - Mudan<;:a de 

I~=~·~~ ~~ I I intervalos (2m para 3m e 2..M 

para 2m) 

Compasso 38 -linha Inferior 

f ~ 
Motivo 1.1.b - transposi<;ao; 

I~! :t J ~·~ I mudan<;:a de oitava. 

Compasso 39 - Linha Inferior 

1~ 5 :t ~==-:;11 ~~I 
Motivo 1.1.c - transposi<;:ao; 

~ mudan<;:a de oitava. 

Compasso 40 - Linha 

II* :t ~~~ I 
Motivo 1.3.d- transposi<;:ao. 

Intermediana ~~ ~~~ 

Compasso 41 - Linha Superior 

I~~ :t ~ .~=-~ I ~· I 
Motivo 1.3.e - transposi<;:ao. 

Compasso 41 - Linha Inferior 

F 
Motivo 1.10 - mudan<;:a de 

~~:~ ~ ~~ I ~· I oitava da penUltima nota. 

Compasso 42 - Linha 

II 5 :t I •r I 
Motivo 1.11.a - mudan<;:a de 

Intermediana ;~ ~ diw;ao das 3 primeiras notas, 

mudan<;:a de intervalo. 

Compasso 42 - Linha superior Motivo 1.3.f - transposi<;ao; 

1£ * "1 U"#EJr ~f mudan<;:a de registro. 

I I 
~ 

Compasso 44 - Linha Superior 

~~~ I 1E 
Motivo 1.11.b - mudan<;:a de 

~~~ "i I dire<;:ao das 3 primeiras notas, 

mudan<;:a de intervalo. 

Compasso 46 - Linha Superior 

15 
I .a Motivo 1.12 Aumenta<;ao 

I* ~ ·~ ~~ I I ritrnica. 

'. 
Tabela 12- Anahse dos Mot:lvos da Seresta 
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FORMASDOACOMPANHAMENTO 

As formas do acompanhamento seguem o mesmo paddo do desenvolvimento do 

motivo, ou seja, a partir de urn paddo b:isico, sao feitas varias:oes. 

As formas do acompanhamento seguem tres tipos principais: 

1- Linha mel6dica utilizando intervalos de quartas e quintas; 

2- Graus conjuntos em semicolcheias; 

3- Acordes com sobreposis:ao de ters:as e quartas. 

1- Linha mel6dica utilizando intervalos de quartas e quintas. 

Forma principal de acompanhamento, caracterizando o acompanhamento de uma 

seresta (baixo trabalhado ): 

Fig. 45 - Compasso 2 

As varias:oes deste motivo de acompanhamento ocorrem principalmente pela 

varias:ao de intervalos, e pelo acrescimo ou omissao de notas: 

Varias;ao 1 

Fig. 46 Compasso 5 

Variacao 2 

_a 

I' t fj J Q<J €J ~ 
Fig. 47- Compasso 7-8 
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Varia~ao 3 

Fig. 48 - Compasso 11 

Varia~ao 4 

!?,~'t~tQ 

Fig. 49 - Compasso 18 

Varia~ao 5 

12: Sri 

Fig. 50 - Compasso 29-30 

Fig. 51- Compasso 37 

2- Graus conjuntos em semicolcheias. 

Esta e outra forma de acompanhamento que ajuda a caracterizar a pe<;a como uma 

seresta: 

W ~btttflJJjffjJ =I I 
,J #J 

Fig. 52 - Compasso 4 

V aria<;ao deste acompanhamento: 

Fig. 53 - Compasses 35-37 
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3- Acordes com sobreposis:ao de ters:as e quartas. 

Estes acordes foram considerados como sobreposis;ao de intervalos polS nao 

guardam nenhuma rela<;ao entre eles e, por vezes, aparecem isolados entre outras formas de 

acompanhamento. Alem disto, nao tern nenhuma relac;ao com a harmonia tradicional. 

A- Sobreposic;ao de ter<;as 

Fig. 54- Compasso 14 

Fig. 55 - Compasso 17 - Omissao de uma Ten;a 

Fig. 56 - Compasso 25 - Ter<;as maiores 

B- Sobreposi<;ao de quartas (com inversoes) com segundas acrescentadas 

0 compositor Vincent Persichetti no livro Twentieth Century Harmo~ry considera a 

possibilidade do acrescimo de segundas em acordes por sobreposi<;ao de quartas.
3 

Na pe<;a Seresta, ha uma predominancia dos acordes por sobreposi<;ao de quartas 

com acrescimo de segundas. 

A classifica<;ao deste acordes foram divididos do seguinte modo: 

1- Acordes por sobreposic;ao de quartas 

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

3- Acordes por sobreposic;ao de quartas com segunda(s) acrescentada(s) 

3 Para maiores detalhes sobre o uso de acordes de sobreposis:ao de quartas com segundas acrescentadas, 

segundo Persichetti, ver 'Sobreposi<;ao de quartas', da anilise da pe<;a Devaneio, na pagina 1 04. 
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1- Acordes por sobreposi<;:ao de quartas 

~ 
Fig. 57 - Compasso 18 

Fig. 58 - Compasso 24 

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

~ 
Fig. 59 - Compasso 13 

Fig. 60 - Compasso 15 

Fig. 61 - Compasso 16 

Fig. 62 - Compasso 17 

Fig. 63 - Compasso 23 

Fig. 64 - Compasso 29 

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

Fig. 66 - Compasso 12 

Fig. 67 - Compasso 13 

Fig. 68 - Compasso 36 

Fig. 69- Compasso 37 

Fig. 70 - Compasso 41 

Fig. 71 - Compasso 46 

Estes acordes esd.o combinados com baixos entre os compassos 22 e 25, e oconem 

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

apenas uma variante desta: 

Fig. 72 - Baixos e acordes 
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DURA<;Ao 

0 termo Seresta se refere a uma forma de canc;:ao derivada da Serenata, que e urn 

"nome genirico aplicado a musica noturna de carciter popular, especialmente quando realizada ao relento". 4 

Este genero popularizou-se atraves do acompanhamento de musicos de choro, a base de 

flauta, violao e cavaquinho (flauta como solista, o cavaquinho como 'centro' e o violao na 

'baixaria'). 5 

0 choro foi o recurso de que se utilizou o musico popular para executar, a seu 

modo, a musica importada que era consumida, a partir da metade do seculo XIX, nos saloes 

e bailes da alta sociedade. A musica gerada sob o impulso criador e improvisat6rio dos 

choroes logo perdeu as caracteristicas dos paises de origem, adquiri.ndo feic;:ao e carater 

perfeitamente brasileiros, a ponto de se tomar imposs:ivel confundir uma Polka da Boemia, 

urn Schottische escoces ou urna Walsa alema com o respectivo similar brasileiro.
6 

Por causa 

disto podemos compreender a denominac;:ao entre parenteses de Valsa-ChOro: esta Seresta se 

baseia no ritmo de Valsa (compasso tem:irio) com a instrumentac;:ao do choro. 

A principal inovac;:ao que o compositor realiza aqui se refere principalmente as 

mudanc;:as de compasso e ao uso quase constante de poliritimia. Alem da predominancia do 

compasso 3 por 4, sao utilizadas as formulas: (J por 8), (5 por 8), (4 po:r 4) e (2 po:r 4). As 

ocorrencias de poliritimias sao 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 dao a pec;:a urn carater bastante variavel, no que se refere ao :ritmo. 

Deve-se notar tambem o uso de sincopas no baixo entre os compasses 23 e 25, dando a 

este trecho urn carater mais de choro do que de seresta, referindo-se ao subcitulo da pe<;a. 

0 autor coloca algumas indicac;:oes de rubato e ritenuto, alem de algumas cesuras entre 

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

4 1\....~TIRADE, _Mario de. Pequena H.ist6ria da Musica. Sao Paulo: Livraria Martins Editora, 1980. p.192. 
5 ENCICLOPEDIA da Musica Brasileira Popular, Erudita e Folcl6rica. 3A Edis;ao. Sao Paulo: Art Editora: 

Publifolha, 2000. p.724. 
6 ENCICLOPEDIA da Musica Brasileira Popular, Erudita e Folcl6rica. Op. Cit. p. 200. 
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DIN !MICA 

As indicas;oes de dinamica desta pes:a vao do ppp (pianississimo) ao if (fortissimo). E 

interessante notar que algumas dinamicas encontram-se entre pan~nteses. Segundo o 

compositor, "Estas indica;ifes sao somente para indicar que o interprete nao deve diminuir a sonoridade 

mais do que o indicado. E que quando tem um 'diminuendo: pode ser que o proximo ataque sifa muito 

diminuido, entao tem a indica;ao entre parenteses para que nao sifa uma sonoridade menor do que a 

indicada." 7 

No inicio da pes;a ha uma indicas;ao de Ia due mani molto cantabile, sugerindo ao 

interprete uma importancia sonora igual para as linhas da melodia e do acompanhamento. 

TIMBRE E TEXTURA 

Sendo uma pes;a para piano solo, a diferencias;ao de timbre ocorre principalmente 

em funs;ao de articula<;oes, acentos e tessituras utilizadas. Podemos notar o timbre 

diferenciado que o compositor sugere ao colocar a indicas;ao de tenuto nos acordes da linha 

superior entre os compassos 13 e 18. Entre os compassos 35 e 36 ha a indicas;ao de staccato 

nas notas rapidas da linha inferior, provavelmente para imitar 0 rasqueado rapido do violao. 

Logo em seguida, no compasso 3 7, ha a indicas;ao na linha inferior de tenuto com staccato, 

diferenciando ainda mais o timbre. Desta parte ate o fun da pe<;a, ocor.re uma sucessao de 

variantes do motivo em tenuto para real<;ar estas repetis;oes do motivo. 

A textura da pe<;a e predominantemente a de uma melodia acompanhada, podendo 

surgu: urn contraponto entre a linha superior e inferior, ou mesmo uma outra linha 

intermediaria em contraponto. A parte que faz a melodia pode ser tanto a superior quanto a 

inferior. Do com pas so 3 7 ao ftnal, a textura pass a a ser exclusivamente polifonica, quando o 

mesmo motivo e repetido sucessivamente em diversas vozes. 

FORMA 

A forma desta pe<;a e livre, podendo ser dividida em algumas se<;oes. Geralmente a 

divisao de cada parte ocorre em funs;ao de urn grande crescendo que chega ao fortissimo. 

Isto ocorre na primeira ses;ao que vai do inicio da pe<;a ate o inicio do compasso 13. A 

7 Depoimento Pessoal do Compositor. Nov./2000. 
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proxima se<;ao utiliza este mesmo recurso, terminando no compasso 27. Na terceira se<;ao 

ocorre o crescendo e o fortissimo, mas esta se<;ao nao termina. Ha urn decrescendo em 

seguida, na qual o compositor utiliza uma sucessao do motivo principal da pe<;a, chegando 

ate ao pianissimo do compasso 43. Entre os compassos 44 e 47 ocorre uma pequena coda, 

repetindo o motivo mais uma vez e terminando com o motivo em rit:m.o aumentado. Estas 

se<;5es podem ser defmidas quanto ao inicio e ao ftm, mas nao possuem uma unidade entre 

si no que diz respeito ao material utilizado, como acompanhamento, ritmo e textura. Isto 

faz com que a pe<;a pare<;a nao ter uma forma defmida, ao nao manter a unidade entre as 

se<;5es; contudo a unidade e alcan<;ada pelo uso de urn mesmo motivo durante toda a pe<_;:a. 

CONCLUSAO 

0 compositor usa o principio da varia<;ao em muitos aspectos desta pe<;a: no motivo 

basico ( ou principal), nas formas de acompanhamento, nas formulas de compasso, no ritmo 

e na forma da pe<;a. 0 que caracteriza a pe<;a e, entao, o uso de um motivo basico e o 

principio da varia<;ao aplicado a vanos aspectos da obra. 

As varia<;:oes do motivo basico referem-se principalmente as transformac;:oes 

melodicas, incluindo: altera<;:5es de intervalos, transposi<;:5es e mudanc;:as de direc;:ao dos 

intervalos. A presen<;:a do intervalo de setima maior entre as duas Ultimas notas deste 

motivo, faz com que este intervalo esteja em urn ponto importante da estrutura da pe<_;:a, da 

mesma maneira que as outras pe<;as deste ciclo. 

0 elemento brasileiro se en contra na referencia ao genero da S eresta e do ch6ro. 

Esta Seresta se baseia no ritrno de Valsa (compasso temario) com a instrumentac;:ao do 

ch6ro, de onde vern a denomina<;ao Valsa-CMro. 
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3.3.3- MINI SUiTE DAS TRES MAQUINAS (1970) 

I - MAQUINA DE ESCREVER 

A pe9a Mdquina de Escrever e o primeiro movimento da Mini-suite das Tres Mdquinas de 

Aylton Escobar, composta em 1970 e dedicada a Lilian A. Farinha, Therezinha A. Penha e 

para os pianistas do Conservat6rio Carlos Gomes de Londrina - Parana. A Mini-suite foi 

editada pela Musid.lia em 1977.1 

Inicialmente procurou-se constatar se esta pe9a era dodecafonica ou atonal. As 

infonna9oes dadas pelo compositor na contracapa da partitura, sao as seguintes: ''A 

elementar e imverente maneira de se trabalhar uma stfrie de doze sons e seu abandono sumdrio servem 

apenas como estimulo a inventiva e fantasia dos }ovens pianistas." 2
• Atraves da analise preliminar 

chegou-se a conclusao que esta pe9a faz uso do dodecafonismo de uma maneira nao 

ortodoxa: em certas passagens introduz uma serie dodecaf6nica; em outras partes faz uso de 

urn atonalismo livre. Alem destas duas tecnicas de composi9ao, o compositor utiliza a 

indetermina9ao em alguns trechos desta pe9a. 

Os compassos da pe9a foram numerados considerando-se o trecho de improvisa9ao 

como um Unico compasso (23); o compasso logo em seguida da improvisa9ao e o de 

nUm.ero 24. A analise da pe9a foi feita seguindo as etapas: 

Altura: analise da serie dodecaf6nica, trechos com a serie dodecaf6nica inteira, 

trechos com elementos da serie pennutados, trechos com partes da serie, apogiaturas 

utilizando um subconjunto da serie; trechos atonais; 

Dura<;ao; 

Dinfunica, T extura e Timbre; 

Forma; 

Improvisa9ao; 

Conclusao. 

1 
Para maiores detalhes sobre a composis;ao da pes;a, ver Entrevista, p<iginas 49-50. 

2 Nota do compositor na contracapa da partitura. ESCOBAR, A. Mini-suite das Tris Mdquinas (partitura) piano. 

Sao Paulo: Musicalia, 1977. 
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ALTURA 

Analise da Serie DodecafOnica 

If 'f r f 

F bJ 

J 

Fig. 73 - Compasso 5 a 7 - Serie dodecafonica 

Foram classificadas, inicialmente, as classes de alturas, os intervalos, as classes de 

intervale e o vetor da serie original. Ao nomearmos como nota~ao m6vel a primeira nota da 

serie [D=O], chegamos as seguintes classes de alturas: 

I Classes de I D Eb c B A# I G I G# A F# C# F E 

I alturas I o 1 10 9 s I s I 6 7 I 4 11 3 2 

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

inversao de cada urn, e a seguinte: 

As classes de intervalos sao as seguintes: 

Contando quantas vezes cada classe de intervale apareceu na serie, chegamos ao 

vetor dos intervalos: 

123456 

603110 

As classes de intervalos com maior nUm.ero de oconencias sao as de nillnero 1 (6 

ocorrencias) e a de nillnero 3 (3 ocorrencias). Os possiveis integrantes destas duas classes de 

intervale sao os seguintes: 

Classe de intervale Membros 

1, 11 Intervalos 1, 11, 13, 23, etc. 

3,9 Intervalos 3, 9, 15, 21, etc. 

N a musica tonal, 0 intervale 1' 11 eqilivale a 2A men or, 7A maior e a r men or; 0 

intervale 3, 9 eqilivale a 3A menor ou a 6A maior. Ha entao, uma maior probabilidade de 

aparecimento destes intervalos quando aparece a serie ou fragmentos da serie. Constatou-se 
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que ha uma maior ocorrencia de intervalos de 7A maior e 9A men01: tanto quando o 

compositor faz uso da serie dodecafonica como quando nao faz. Este aspecto vai ser 

exemplificado mais adiante. 

Como foi visto no exemplo acima, a serie original ocorre melodicamente nas linhas 

superior e inferior, nao havendo ocorrencias harmonicas da secie (no sentido de 

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

T rechos com a Serie Dodecafonica Inteira 

A serie aparece inteira e sem modificas;oes: 

Fig. 74- Compasses 18 e 19 (1° tempo) 

gu.r_--------, 

~Lr f 
}' 

Fig. 75- Compassos 28 e 29 

Trechos com Elementos da Serie Pennutados 

I Serie original I D I Eb I C I B I A# I G I G# I A F# C# F E 

As duas Ultimas notas da serie (F e E) ocorrem entre a 2A e 3A notas da sene; ha repeti<;ao 

das notas (F), (F#), (G), (G#) e (A#); ha omissao da nota (C#): 

~ 
~!::: /. ~ !: = = ~ I ---, f- ,... 1t:_ 

" 
.J - #~ 

11 

Fig. 76- Compassos 8 a 10- Elementos da serie permutados I 
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Ha permuta<;:ao entre as duas Ultimas notas da serie (F e E); hi repeti<;ao das notas (F), (F#), 

(G), (G#) e (A#); ha omissao de urn das notas (C#): 

f: !: 

~~ ~ 
1- f= 

~ ~ ... IT" 

s-___ 1 

) 

#~ 

ll 

Fig. 77- Compasso 24 (com apogiatura) a 26 -Elementos da serie permutados II 

Trechos com Partes da Serie 

Parte da serie (4 notas) transposta 6 semitons. com omissao da 3A nota: 

I Serie original I D I Eb I C I B I A# I 

I Transposta 6 semitons I G# I A l F# j F I E 

l'l ~ 

~!..I 

11 -
~ ~i # 

Fig. 78 - Compasso 12 

Parte da serie em retr6grado e duas notas permutadas: 

I Serie original I D I Eb I C I B I A# I G I G# I A F# C# I F I E I 

I retr6grado E F C# F# A I G# I G I A# I B I c I Eb I D 
trecho da serie 

Notas permutadas 

~ ~h~ l't Ia ~ 

) 

l't -
') ..... 

Fig. 79 - Compasso 19 e 20 
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Parte da serie original com as duas Ulrimas notas permutadas e omissao do F# e C#: 

Trecho da 

serie 

Fig. 80 - Compasso 21 e 22 

Apogiaturas utilizando urn Subconjunto da Serie 

Nos compassos 17, 22 e 34 ocorrem notas rapidissimas em apogiatura e que 

pertencem a um mesmo subconjunto da serie. Este subconjunto aparece algumas vezes 

transposto, sendo formado pelas quatro primeiras notas da serie: 

I Serie original I D I Eb I C I B I 

Ao colocar este subconjunto na ordem normal, temos o seguinte: 

Fig. 81 - Subconjunto da serie[O, 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 respective compasso. 
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Numero do Compasso Trecho Ordem Normal 
Compasso 17 g.. _____ -, 

!i. ~ I® n #n fe nl 
[0, 1, 3, 4] T8 

"' 

Er 
<OJ 

Compasso 22 g.. ______ , 

~ 

I' 6a 
I I!= ;::: b e e 

... 

~ 
[0, 1, 3, 4] TO 

Compasso 34 

... 
I ¥ ebD ~e ije I =,s; 

{0, 1, 3, 4] T6 

~~~ 
g.to ___ _. 

Tabela 13- SubconJunto da SCne Dodecafomca da Mdqutna de Escrever 

Trechos Atonais - Seqiiencias de Intervalos da Classe 1 

Na an:ilise do vetor dos inte:rvalos da serie dodecafOnica constatou-se a ocorrencia 

maior de intervalos da classe 1. Estes intervalos tambem se sucedem com freqiiencia em 

trechos atonais da pe<;a, ocorrendo geralmente como inte:rvalos de 7A maior ou ~ menor, e 

como apogiaturas, notas rapidas ou como continua<;ao de uma serie apresentada. Ao 

colocarmos estas notas na ordem normal, esta sequencia resulta n uma escala cromatica 

ascendente. Na tabela abaixo foram colocados estes trechos atonais e em seguida a o:rdem 

normal destes trechos, com o respectivo compasso de aparecimento. 
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Numerodo Trecho Ordem Normal 
Compasso 

Comp.4 

" 
..v :;;J:.l 

~~ lo ~e I n 

. . 
~:;1 

Comp. 11 e 26 
-

If I fCJ 
~ n#n e 0 

eT 

~ 
Comp.12 e 13 

f!; #~ 

1$ olen e 

I le#n 
.... -..., 

r-... 

"" • 
Comp.14 e 15 

f ... 11 " ,,e o#o e nJO ele n ~el 
v ;•· 

1'1 

e.o 1:>7' 
~ 

Comp. 20 e21 

t .. E I§ efel>#n en I 
.e. 

.... 
~ 

Comp. 35 

!! .. ~ If n#n el 0 
eJ 

-
l=i 

•• A 

Tabela 14- Sequencia de Intervalos da Classe 1 da Maquzna de Escr-ever 
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Outras Ocorrencias 

No decorrer da pe<;:a ha outras ocorrencias mel6dicas que nao se encruxam em 

nenhum dos exemplos acima. Estas ocorrencias sao: 

1- cada linha apresenta urn motivo que e executado de 2 manel!'as: em untssono 

(compasso 1 e 31) e em acordes alteroados (compasso 2 e 32): 

A fJlJ fJ IJ 

@,.) 

~ -
@) 

Fig. 82- Compassos 1-2 e 31-32 

No compasso 16 e apresentado uma variante do compasso 2, co:m 2 notas omitidas: 

C#eD#: 

Fig. 83 - V ariante do compasso 2 

2- Clusters: sao denominados de menor ambito pelo compositor, devendo ser executados 

(segundo instrU<;oes do compositor) com os dedos agrupados e na regiao determinada na 

partitura. Estes clusters ocorrem de varias maneiras: 

Isolados- compasso 11, 26 e 36 na regiao grave do piano, e no compasso 35 na regiao 

aguda. 

Em sequencias- compassos 3-4 e 33-34 em sequencias descendentes. 

3- Glissandos ascendentes - compasso 10 e compasso 25. 

4- Acordes diferenciados - ha dois acordes no final da musica que nao guardam relas:ao 

com o material apresentado anteriormente; contudo, estes dois acordes estao relacionados 

entre si: 

143 



~ .... 
Fig. 84 - Compasso 34 Fig. 85 - Compasso 35 

0 primeiro acorde apresenta 9 notas diferentes e o segundo acorde apresenta as 

outras 3 notas que faltavam no primeiro acorde para completar o total cromatico. 0 

interessante e que este segundo acorde e um acorde de Do Maior na mll.sica tonal, soando 

como uma dissonancia nesta pe<;:a, ja que todo o seu material mel6dico oscila entre o 

dodecafonismo e o atonalismo. 

DURA<;Ao 

0 compositor utiliza nesta pe<;:a a mesma figura ritrnica para determinado padrao 

mel6dico. Este tipo de associa<;:ao pode ser considerado como urn tipo de serializa<;:ao das 

dura<;:oes. Vao ser exemplificados abaixo as figura<;:oes r:itrnicas associadas a cada figura<;:ao 

mel6dica. 

1- Notas ou grupo de notas repetidas: estas repeti<;:5es sao realizadas sempre em 

semicolcheias. Estas semicolcheias estao agrupadas em 2 grupos (ou mais) de 4 

semicolcheias cada. Isto oco:rre nos seguintes compassos: 1-2, 9, 16,24 e 31-32. 

2- Clusters: Os clusters ocorrem de dois modos: isolados ou em seqii<~ncia. Quando 

ocor:rem em sequencia utilizam a figura de colcheia, quando estao isolados quase todas as 

vezes usam a figura da semicolcheia. Os clusters aparecem em sequencia de 4 colcheias nos 

compassos 3-4 e 33-34; aparecem isolados em figura<;:ao de semicolcheias nos compassos 4, 

11, 26 e 36, e isolados como colcheia no compasso 35. 

3- Intervalos da classe 1: Os intervalos de 7A maio:r ou ~ menor da classe 1 aparecem de 

vanas formas. A mais caracter:istica delas e na forma de notas rapiclissimas ou apogi.aturas. 

Isto ocor:re nos compassos 4, 10, 11, 17, 22, anacruse do 24, 25, 26,34 e 35. 
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4- Serie dodecafOnica: A serie original aparece na musica sem modifica<;oes apenas tres 

vezes; em cada uma delas e usada uma figw:a<;ao diferente. Na prim.eira apari<;ao, nos 

compassos 5-6-7, a serie e apresentada inteira com colcheias; na segunda apari<;ao, nos 

compassos 18 e 19 (1 ° tempo), a serie e apresentada inteira em semicolcheias; na terceira 

apari<;ao, nos compassos 28 e 29, a serie e apresentada em uma combina<;ao de colcheias, 

semicolcheias e notas rapidissimas. 

5- Continua<;ao da serie: Nos compassos em que ha uma sequencia de intervalos da Classe 

1 de intervalos (7A maior e 9A menor), ocorrendo como continua<;ao da serie, a figura<;:ao 

ritmica e de colcheias e semicolcheias combinadas. Isto ocorre nos compassos 8, 12 a 15, e 

19 a 21. 

DINAMICA, TEXTURA E TIMBRE 

As din&micas utilizadas aqui sao as seguintes p (piano), mf (mezx_o forte), f iforte) e if 

lfortissimo). A din&mica est:i relacionada tanto com o aspecto ritmico como o mel6dico. As 

ocorrencias sao as seguintes: 

1- Notas repetidas em semicolcheias: geralmente ocorre em piano ou indo do piano ao forte 

atraves de urn crescendo. Isto ocorre nos compassos: 1-2, 9, 16,24 e 31-32. 

2- Clusters: os clusters em sequencia ocorrem no forte; clusters isolados sempre ocorrem 

em fortissimo. 

3- Intervalos da classe 1: estes intervalos em apogiaturas ou notas rapidissimas ocorrem 

geralmente em forte ou fortissimo. 

4- Serie dodecaf6nica e sua continua<;ao: trechos onde ocorre a serie dodecaf6nica seguido 

de sequencias de intervalos da classe 1, como nos compassos 5 a 8, 12 a 15 e 18 a 21 a 

din&mica e mezzo forte. A serie dos compassos 28 e 29 ocorre em forte. 

Esta rela<;ao verificada entre dinamica e determinadas f:tgura<;oes mel6dico-ritmicas, 

pode ser considerada como serializa<;ao do parametro dinfu:nica. 

A textura da pe<;a em geral e monof6nica, com apenas uma linha mel6dica, sem a 

utiliza<;ao de contraponto ou acordes. Os dois acordes do fmal nao tiram este carater de 

monofonia da pe<;a como urn todo. 

Podemos distinguir ocorrencias diferenciadas de timbre nesta pe<;a, apesar de ser 

uma pe<;a para piano solo. 0 timbre se diferencia atraves do uso de clusters, notas repetidas, 
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apogiaturas, notas rapidissimas, glissandos e atraves das notas soltas com diferentes 

articula<;oes (legato e staccato). Essa diferencia<;ao timbcistica eo que da caractecistica peculiar 

a obra, fazendo com que se assemelhe sono:ramente a uma maquina de escrever. 

FORMA 

Esta pe<;a pode ser analisada como uma forma tripartida: a primeira parte e uma 

pequena introdu<;ao; a segunda parte urn desenvolvimento; e a terceira parte como 

recapitula<;ao da primeira parte: 

a primeira parte ocorre entre os compassos 1 e 4; 

a segunda parte esta dividida em quatro frases: do compasso 5 a 11, do compasso 12 a 

17, do compasso 18 a 22; a quarta frase seria a improvisa<;ao no compasso 23; 

a recapitula<;ao do inicio ocorre entre os 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 recapitula<;ao de A .. 

IMPROVJSA<;AO 

0 interprete fica livre para improvisar em urn quadro aleat6rio de 45 segundos, cuja 

Unica especifica<;ao do autor na contracapa da partitura e observar os caracteres expressivos 

que estao inseridos anteriormente. Todos os parametros do som (dura<;ao, intensidade, 

altura e timbre) podem variar neste trecho. 

Atraves da anilise fica mais claro entender o que o compositor quer dizer com 

'caracteres expressivos'. 0 compositor se refere aqui ao uso das figw:a<;oes mel6dicas e 

citmicas ocomdas anteriormente, ou seja: notas repetidas, clusters, glissandos, apogiaturas, 

notas rapidlssimas com intervalos de 7A maior ou 9A menor e seqiiencias destes intervalos 

em colcheias e semicolcheias em legato e staccato. 0 que auxilia o interprete aqui e ele 

estabelecer uma ordem mental destes acontecimentos e, a partir disso, i.mprovisar. 

A indetermina<;ao na musica fica quase somente restrita a este trecho de 

improvisa<;ao. De modo geral, a nota<;ao utilizada pelo autor e bastante precisa quanto a 

dura<;oes, intensidades e timbres. Nos trechos que ocorrem clusters de menor ambito, a 

nota<;ao nao e precisa no que se refere ao parametro altura. 
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CONCLUSAO 

Atraves da an:ilise e possivel identificar figuras;oes mel6dico-citroicas da pes;a e suas 

relas;oes com dinfunica e timbre. Cada aspecto de urn destes fatores esta r:elacionado com 

outro, dando unidade a obra. A analise desta pe<;a toma-se imprescindivel no sentido de 

urna identificas;ao dos elementos constituintes da pes;a para uma melhor: improvisas;ao por 

parte do interprete. 

0 compositor utiliza a serie dodecaf6nica de maneira bastao.te simples. A serie 

aparece sem nenhuma alteras;ao (omissao ou permutas;ao de elementos) apenas 3 vezes, 

sempre ocorrendo na sua forma original. Ao abandonar a serie, Aylton Escobar utiliza os 

principals inter:valos COntidOS na propria Serie, OU seja, intervalOS de 7A maior e r menor 

(classe de intervale 1 da 'Teoria dos Conjuntos'). 

0 aspecto citmico esta diretamente relacionado ao mel6dico, ao utilizar o mesmo 

padrao citmico para deter:minada ocorrencia mel6dica. 0 interpr:ete, ao improvisar 

utilizando estes padr:oes, remete o ouvinte aos 'caracteres expr:essivos' inseridos 

anteriormente pelo compositor .. 

Todos estes aspectos servem para dar unidade a obra e dar urn carater de 'imitas;ao' 

do som de urna maquina de escrever. 
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II- CAIXINHA DE MIJSICA 

Esta e a pec;a mais curta da serie Mini-Suite das Tres Mdquinas, com apenas 23 

compassos. Como a primeira pec;a do ciclo, Caixinha de Musica faz uso do dodecafonismo de 

urna maneira nao ortodoxa: em certas passagens introduz urna serie dodecafOnica; em 

outras partes faz uso de urn atonalismo livre. Alem destas duas tecnicas de composic;ao, o 

compositor utiliza a indeterminac;ao em alguns trechos. 

A tecnica de analise "Teoria dos Conjuntos" foi utilizada para a analise da serie 

dodecafonica e sua interac;ao com os trechos atonais. Para a anilise dos motivos ritmicos 

foram aplicados os padmetros utilizados por Arnold Schoenberg. 

Os compassos da pec;a foram nurnerados considerando-se o trecho de improvisac;ao 

como urn Un.ico compasso (19); o compasso logo em seguida da improvisac;ao e o de 

nillnero 20. A analise da pec;a foi feita atraves das seguintes etapas: 

Altura: an:ilise da serie dodecaf6nica, trechos com a serie dodecaf6nica inteira, trecho 

com elementos da serie variados, trecho atonal utilizando urn subconjunto da serie; 

Durac;ao; 

Textura; 

Dinfunica e Timbre; 

Improvisa<;ao; 

Forma; 

Conclusao. 

ALTURA 

Analise da Serie Dodecafonica 

A serie dodecafonica original aparece pela primeira vez nos seguintes compassos: 

Swt.-- - - - - - -- - - - --- - -- - - -- - - - --- - - - - - ---, 

l§i £tcf~ll'~lfrrltdl 
Fig. 86 - Compasso 1 a 3 - Linha Superior 
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Fig. 87 - Serie Dodecafonica 

Se nomearmos como nota<;ao m6vel a primeira nota da serie [E=O], chegamos as 

seguintes classes de alturas: 

Classes de B F 

Alturas 7 1 

A sequencia de intervalos o:rdenados entre estas classes de altu:ras e a seguinte, 

conside:rando a inve:rsao de cada urn dos intervalos: 

As classes de inte:rvalos sao as seguintes: 

A parti:r destes dados chegamos ao veto:r dos intervalos, contando quantas vezes 

cada classe de inte:rvalo apa:receu na serie: 

123456 

211232 

A classe de inte:rvalo com ma10:r nu.me:ro de ocorrencias e a de nUm.er:o 5 (3 

oco:r:rencias). Na musica tonal, estes inte:rvalos co:r:respondem a 4A Justa ou SA Justa. 

Foi identificado urn subconjunto da serie ao analisa-la dividida em 4 tricordes: 

Fig. 88 - Serie dividida em 4 tricordes 

Colocando cada trico:rde na ordem normal: 

[0, 1, 7] [0, 1, 7] T10 [0, 1, 7] T2 [0, 2, 4] 
Fig. 89 - T ricordes na ordem normal 
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Podemos identificar o subconjunto [0, 1, 7] que se repete transposto 2 vezes em 

seguida (flOe T2), eo subconjunto [0, 2, 4], que ocorre apenas uma vez. Este subconjunto 

[0, 1, 7] ira se repetir vanas vezes no trecho atonal, como veremos mais adiante. 

Trechos com a Serie DodecafOnica Inteira 

00 Serie original 

8----------------------------------------------------------------------------, 

14 f r cJ 0 I t· ~ t J ~~~ tr t ~ I 

Fig. 90 - Compassos 4 a 6 - linha superior 

RO - Serie Retrograda 

J 

Fig. 91 - Compassos 1 a 6 - Linha inferior 

Enquanto a serie original e apresentada duas vezes na linha superior entre OS 

compasses 1 e 6, a serie retr6grada e apresentada apenas uma vez na linha inferior. Na linha 

superior os valores das notas sao menores e ha repetis;oes imediatas de elementos da serie, 

na linha inferior os valores sao maiores e os elementos nao se repetem. Entre os compasses 

de 1 a 6 a linha intermediana apresenta urn ostinato formado pelos 7° e 8° elementos da 

serie original: 

11 s r tr 1 
Fig. 92 - Ostinato 

Outras ocorrencias da serie inteira 

RO 

g._--------------------------------------------------------------------~-----~-------------------~-:--, 

ift t tr IE ItS' U cJ Ill fs t f I 
Fig. 93 - Compasses 6 a 9 - Linha superior 
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00 

Fig. 94 - Compassos 7 a 9 - Linha interior 

Nestes compassos ante:riores o ostinato da linha intermediaria s6 ocon:e no 

compasso 7. 

&«. - - - - - - - - - - - - - - - - - -- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - -- - - -- - - - - - - - - - -- --- -- - - - - ....._, 

E ,_ (j ~ ~ I I") II. -,: 

~ ~w 
>{ 

~ j lloji ~ 1 ~J. 

f ~~ 
I I I t 

Fig. 95 - Compasso 20 -23 

No trecho aciroa ocorre uma re-exposi<;ao da serie original na linha superior. A linha 

intermediaria apresenta o ostinato do inicio da obra em valores rousicais maiores. Sao 

apresentados 10 elementos desta serie na linha superior; OS dois elementos que faltam sao 

apresentados na linha inferior em sentido retr6grado. E como se a se:cie iniciasse na linha 

superior e continuasse na linha inferior, s6 que iniciando do final: 

Inkio da serie 

&«.- ----------------------------------------------------------------------------, 

~ f: .,_ t .,.,. 
I <"!) lt "f!:-" 

~ u 

" 

~ 
ll 

lo.i I 

Firo da serie +---------

Fig. 96 - Serie original formada pelas notas das linhas superior e inferior 
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Trecho com elementos da serie variados 

Neste trecho ocorre uma variaqao da serie 010 e seu retr6grado: 

~-------------------------------------------------------------------------, 

~ :(!:11'1 #1ti 

~ v 

) 
~ 

~ -fL .J-f!-

:J -Fig. 97 - Compasso 1 S a 18 

I~ 
-er :0 in

Fig. 98 - Serie 010 Variada 

~~ ~.,.. ... ._...:(!: 

~ 

lO I 

-

e ii 
n~e 

Fig. 99- 010 

Para comparar a serie variada 010 com a serie 010, omitiu-se a nota MI da serie 

variada: 

Fig. 100 - Omissao da nota Mi 

Analisando as classes de alturas, OS intervalos e as classes de intervalos desta serie 

variada 010: 

[D = 0] 

Classes de 

alturas 

Para comparar melhor as classes de intervalos entre a serie variada 010 e a serie 

010, sera deixando urn espa<;o em branco entre 0 6° e 7° valores da serie variada 010: 
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Serie Variada 010 

I CI Is 16 13 Is 16 lz Is /1 13 lz 

010 t t 
CI /s /6 /3 Is /6 14 /1 Is It /4 lz 

As setas indicam as duas Unicas classes de intervalos que nao sao iguais. Sendo 

assim, conclui-se que a serie utilizada nos compassos 15-16 e a 010 (variada) e a serie 

utilizada nos compassos 17-18 e a R10 (variada). 

Trecho atonal utilizando urn subconjunto da serie 

~-------------------------------------------------------------, 

Fig. 101 - Compasses 10 a 14 

Nestes compassos nao foi possivel encontrar trechos da serie, apenas o subconjunto 

[0, 1, 7] da serie original explicado anteriormente. 0 subconjunto [0, 1, 7] e encontrado uma 

vez em cada compasso deste trecho, transposto ou invertido. Deve-se observar o uso de 

ostinato na linha intermediana nos compassos 12, 13 e 14. Na tabela abaixo estao 

especificados o trecho e a o:rdem normal de cada subconjunto. 

Compasso Trecho Ordem Normal 

Compasso 10 

8--~----~-----~ 

l§#o e #n I 
~ : JO" 

[0, 1, 7] T2 

-""' 
Compasso 11 ,,{1 

F I ~~ 0 ° 
e I 

ro, 1, 71 To 
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Compasso 12 
g.._---------. 

t'J .II. 

l : 
,, ... n#n I -

[0, 1, 7] I9 

v 

Compasso 13 

So<.--------------., ,, I ,, ~ e il 

~I 
,, 

;t 
[0, 1, 7] IS 

Compasso 14 I. #pf 
I ~~~ 0 nftn I 

·~ [0, 1, 7l I9 
Tabela 15- SubconJunto da Sene da Cazxznha de Mtistca 

DURA<;AO 

Este movimento utiliza poucas figuras ritmicas diferentes, que ao se combinarem 

formam motivos ritmicos. As figw:as ritmicas utilizadas sao: colcheias, seminimas 

(pontuadas ou nao) e minimas (pontuadas ou nao ). Esporadicamente aparece uma pausa de 

colcheia ou semlnima. Os motivos ritmicos geralmente estao vinculados a tipos diferentes 

de articulas;ao (legato ou staccato). Foram considerados como sendo varias;oes do mesmo 

motivo ritmico aqueles motivos que apresentam as mesmas figuras ritmicas com 

articulas;oes diferentes. 

Compasso Ritmo Descri~ao do Motivo 
Compassos 1 a 5, 7, 12 a 14 

~ I I 
Motivo 1 - Osrinato na Iinha 

intermediiria 
/ / 

Compasso 6 n Motivo 1.1 - diminui<;ao 
"t ritmica 

/ / 

Compasses 20 a 24 t j I J. II 
Motivo 1.2 - aumenta<;ao 

ritmica 

Compasses 1, 4, 7, 9 e 15 m I I I 
Motivo 2 - Staccato 

/ / / / / / 
I I I I I I 
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Compassos 11 e 13 

I I I I I I 
/ / / / / / 

I I I 

Compassos 3, 8, e 12 

J) JJ JJ 
y y y 

Compassos 2, 5, 6, 10 e 14 

Compasso 6 

n 
/ / 

y 
Compasso 20 

n1 
/ / /1 
I I I I 

Compassos 8, 9 e 14 n I I 
/ / / / 

I I 

y --...;:.--
Compassos 1-2 e 3-4 

I 
/ J 

Compassos 5-6 e 13-14 I 
/ 

Tabela 16- Moovos Ritrrucos da CatXtnha de Mustca 

TEXTURA 

Motivo 2.1 -Legato e staccato 

Motivo 2.2 - Legato 

Motivo 3 

Motivo 3.1 - espelho ritmico 

entre o 1° tempo e o 20 130 
tempos 

Motivo 3.2 

articula<;ao 

Motivo 4 

varias;ao de 

Motivo 5 - linha inferior 

Motivo 5.1 - varias;ao ritmica 

A estrutura da pec;a e polifonica, com duas vozes contrapontisticas (linha superior e 

linha inferior) e uma terceira voz (linha intermedi:iria) em ostinato. Pode-se definir a pec;a 

como uma invenc;ao. 1 

A serie dodecafonica origlnal assume a func;ao de tema: ela ocorre duas vezes entre 

os compassos 1 e 6 na linha superior, e entre os compassos 7 e 9 na linha inferior. A serie 

retr6grada da original funciona como contra-tema, aparecendo entre os compassos 1 e 6 da 

linha inferior e entre os compassos 7 e 9 da linha superior. 0 cad.ter contraponcistico 

permanece entre os compassos 10 e 14, apesar de nao ocorrer nenhuma vez a serie inteira 

oeste trecho. 

1 Para maiores detalhes sobre o termo 'invens;ao', consultar anilise do Chorinho na pagina 122. 
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A pe<;a passa a set: monofOnica entre os compasses 15 a 18, com a serie original e 

retr6grada (transpostas) divididas entre as linhas superior e inferior. No compasso 20 a serie 

original e executada quase completa na linha superior; na linha inferior aparece o inicio da 

serie em t:etr6grado (ou 0 final da serie da linha superior, como exemplificado acima). 

DINAMICA E TIMBRE 

0 compositor faz poucas indica<;oes de dinamica nesta pes:a. No inlcio da pe<;a ha a 

indica<;ao de mp (meZK_o piano). Somente no final da pe<;a (compasso 20) ha a indicas:ao de p 

(piano) e uma diminuindo que vai ate o ppp (pianississimo) do fmal. (compasso 23). 

Sendo uma pes:a em contraponto a duas vozes, o intet:prete deve observar e 

sobressait: o tema ou os elementos que possam set: denominados como tema. Nesta pe<;a a 

serie dodecaf6nica original assume a fun<;ao de tema. Entre os compassos 10 e 14, no qual 

nao ha nenhuma apari<;ao da serie, deve-se sobressait: 0 subconjunto da serie original. 

0 timbre desta pe<;a caracteriza-se pela utiliza<;ao da regiao mais aguda do piano, 

pela presens:a constante de legato ou staccato, e pela indicas:ao do uso livre do pedal. 

IMPROVISA<;Ao 

0 intet:prete fica livre para impmvisar em um quadm aleat6rio de 30 segundos. 

Todos os parametres do som (duras:ao, intensidade, altura e timbre) podem variar neste 

trecho. 

Este trecho de impmvisac;ao nao se refere a utilizas:ao de varias:oes da serie 

dodecaf6nica pelo intet:prete, e sim a elementos mel6dico-citmicos. 0 elemento mel6dico

ritmico que se encontra mais em evidencia nesta pe<;a e 0 inl.cio da serie original: 

8-·---:----------:--------, 
:t!t . . 1!: . 

1& I r t t;=;;F fdt I 
Fig. 102 - Com pas so 1 - Linha superior 

Quando OCOt:t:e a serie original OU SUa transposic;ao, sempt:e e utilizado este ritmo, 

articulac;ao (staccato) e inversao de inte:rvalos. Isto faz com que estas seis primeit:as notas da 

serie dodecaf6nica assumam a func;ao de tema de invens:ao, cada vez que reaparecem. 

156 



Este deve ser o principal elemento utilizado pelo interprete na improvisa<;ao, 

altemando-o na linha superior e inferior, procurando transpo-lo em cada apari<;ao. Outro 

elemento que pode ser utilizado na improvisa<_;:ao e a repeti<;ao de notas em colcheias ligadas 

de duas a duas, como ocorre no exemplo abaixo: 

8-·-------------, 

,agr~ I I 
Fig. 103 - Compasso 3 - Linha Superior 

0 que auxilia o interprete na improvisa<;ao e estabelecer uma ordem mental destes 

dois elementos principais. 0 compositor coloca urna indica<;ao no quadro aleat6rio de 

sempre piu rallentando. Isto indica que os 15 segundos fmais da improvisa<_;:ao devem ser em 

rallentando. 

A indetermina<;ao na musica fica quase somente restrita a este trecho de 

improvisa<;ao. De modo geral, a nota<;ao utilizada pelo autor e bastante precisa quanto a 

alturas, dura<;oes, intensidades e timbres. 0 que pode dar mais liberdade ao interprete e 0 

uso de cesuras e fermatas, e a indica<;ao de ritenuto em vari.os trechos da pe<;a. 

FORMA 

Podemos considerar uma parte inicial como sendo a exposis:ao das ideias a serem 

apresentadas, urn desenvolvimento deste material, e urna pequena re-exposi<;ao do material 

no fmal da pe<;a. Para chegar a este resultado considerou-se a serie dodecaf6nica utilizada, 

os motivos ritmicos e as cesuras e fermatas que ocon:em ao longo da pe<;a. 0 compositor 

utiliza estas cesuras para indicar e deftnir as frases musicais. Antes destas cesuras e fermatas 

ha sempre urn ritenuto, auxiliando na defini<;ao de cada parte da musica. 

A exposi<;ao do material ocorre entre os compasses 1 e 6, onde aparece duas vezes a 

serie dodecaf6nica original na linha superior, e a serie original retr6grada na linha inferior. 

No fmal do Ultimo compasso deste trecho ha urn ritenuto seguido de uma cesura com 

fermata. 

Do compasso 7 ate o final da improvisa<;ao (compasso 19) ha urn desenvolvimento 

das ideias da exposi<;ao. Este desenvolvimento ocorre principalmente pela varia<_;:ao no 
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tratamento do material me16dico, atraves de transposis;ao da serie, uso de um subconjunto 

da serie no trecho atonal e improvisas;ao. Entre cada parte deste trecho ha um ritenuto e uma 

cesura. A caractecistica deste trecho e a ausencia de ostinato em varies compasses, o que 

nao acontece na exposis;ao ou na re-exposis;ao. 

A re-exposis;ao acontece entre os compassos 20 e 24, onde um trecho da serie 

original (10 elementos) e apresentada novamente na linha superior, enquanto a linha inferior 

apresenta um trecho da serie original em retr6grado (3 elementos). 

CONCLUSAO 

Podemos observar que o compositor nao faz um uso ortodoxo da serie 

dodecaf6nica nesta pes;a, repetindo elementos e ate mesmo abandonando a propria serie em 

a1gum trecho. A pes;a pode ser caracterizada como uma invens;ao, ao fazer uso de um 

contraponto a duas vozes. A serie dodecafonica original assume a funs;ao de tema da 

invens;ao, ao ocorrer ora na linha superior, ora na linha inferior. 

No trecho no qual nao pode ser identificada nenhuma apari~ao da serie (compassos 

10 a 14), foi observada a presen~ de um subconjunto da serie. A unidade deste trecho em 

relas;ao ao resto da pes;a e dada pela presens;a de motivos citmicos apresentados 

anteriormente, uso de mesmas articulas;oes para estes motivos cit:rnicos e ocorrencia do 

ostinato em alguns compassos. A identificas;ao de todos estes elementos e importante para 

uma boa improvisas;ao por parte do interprete. 

0 uso de fermatas e/ ou cesuras entre cad a frase, precedidas de ritenuto, proporciona 

a lembrans;a do som de uma caixinha de musica. Parece que a Corda da caixinha de musica 

esci acabando e depois recomes;a novamente no mesmo andamento, ate o grande rallentando 

do final. Alem disso, a escolha da regi.ao aguda do piano e a presens;a de motivo em ostinato 

em compasso teroario, faz com que a sonoridade da pes;a se assemelhe a sonoridade de 

uma valsa de caixinha de musica. 
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III- 0 CORA<;AO DA GENTE 

Esta pes;a e a mais longa da Mini-Suite das Tres Mdquinas, sendo dividida em tres 

ses;oes principais com os subtitulos: Infdncia, ]uventude e Velhice. Como as outras duas pe<;:as 

deste ciclo, Corarao da Gente faz uso do dodecafonismo de uma maneira nao ortodoxa: em 

certas passagens introduz urna serie dodecafonica, repetindo alguns dos seus elementos; em 

outras partes faz uso de um atonalismo livre, com motivos ou partes da serie original. Alem 

disso, em alguns trechos utiliza a tecnica de composis;ao IndeterminafaO. 

As tres partes desta pes;a estao baseadas na mesma serie dodecafonica original. Cada 

uma e precedida por um ostinato, no qual o autor procura imitar o som das batidas de urn 

coras;ao. Cada parte possui formula de compasso distinta e cada uma usa uma regiao do 

teclado: a Iifancia o registro agudo, a ]uventude o registro medio e a Velhice a regiao grave. 

Apesar do uso de uma mesma serie dodecafonica nas tres partes, sua forma de utilizac;:ao e 

dife:rente: na Iifancia a serie e utilizada em unissono nas duas vozes; na ]uventude a textura da 

pe<;:a e predominantemente a de urna melodia acompanhada; em Velhice o compositor usa a 

serie dodecafonica original como tema de uma invens;ao a duas vozes. 

Os compassos da pes;a estao numerados da seguinte forma: os ostinatos que 

:representam as batidas de urn coras;ao foram considerados como uma <ponte' entre cada 

se<;:ao; sendo assim, os compassos de ostinato nao estao nume:rados. As numerac;:oes de 

compassos comes;am do inicio de cada ses;ao, na nota d6 da linha inferior. 

A analise de altura e duras;ao foi subdividida em bifancia,Juventude e Velhice. A analise 

da serie dodecafonica original, dos trechos contendo clusters, da dinam.ica, da textura, do 

timbre e da forma foi feita sem subdivisao, apontando as peculiaridades de cada ses;ao. 

A analise da pe<;:a sera feita atraves das seguintes etapas: 

Alturas: analise da serie dodecafonica, analise dos trechos com clusters e an:ilise da altura 

em cada urna das ses;oes: trechos que contem a serie dodecafonica inteira, trechos que 

contem partes ou subconjuntos da serie e trechos atonais; 

Duras;ao: analise de cada uma das ses;oes; 

Dinfu:nica, textura e timbre; 

Forma; 

Conclusao. 
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ALTURA 

Analise da Serie Dodecafonica Original 

A serie dodecafonica original ocorre pela primeira vez entre os compassos 1 e 3 da 

Inflincia, em urussono entre as duas linhas: 

8-.---------------------------------------------------, 

~ .. .II ~ ~JL~ .... I. t!:, ..,. ~-fL. -fL -fL.,_~ 

~ e.J 

'< -
~ 

l - J;;iiiiiioll I 1"'1 l 

e.J ll v• 

Fig. 104- Compassos 1 a 3 

Fig. 105- Serie Original 

Analisei a serie original atraves da "Teoria dos Conjuntos", classificando 

inicialmente as classes de alturas, OS intervalos, as classes de intervalos e 0 vetor da sene. 

Se nomearmos como notac;ao m6vel a primeira nota da serie [G=OJ, temos as 

seguintes classes de alturas: 

Classe de 

alturas 

A sequencia de intervalos encontrados entre as notas da serie foram os seguintes: 

Intervalo 

As classes de intervalos sao as seguintes: 

Cill 16 It 

0 vetor dos intervalos e: 

123456 

313022 

!6 Is Is 

Nesta serie nao ha possibilidade de ocorrencia de intervalos da classe 4; por outro 

lado, as classes de intervale 1 e 3 sao as que tedo maior nUm.ero de ocorrencias. Os 

integrantes destas classes sao: 
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Oasse de intervalo Membros 

1 Intervalos 1, 11, 13, 23, etc. 

3 Intervalos 3, 9, 15, 21, etc. 

Mais adiante estes dados sedo conf:rontados com os resultados encontrados na 

an:ilise dos trechos atonais de cada uma das partes da pec;:a. 

Trechos com Clusters 

0 compositor utiliza dois tipos de notas;ao para a execm;:ao do Cluster nesta pec;:a: 

uma notac;:ao para tocar com os dedos agrupados (men or ambito) e outra com a mao 

espalmada (maior ambito): 

T Cluster 

Menor ambito 

Cluster 

Maior ambito 

Fig. 106 Fig.107 

Neste caso, o compositor determina que devem ser tocados ~'todos os sons contidos: 

tee/as brancas e pretaf' .1 

Ostinato Com Clusters 

Cada uma das partes da pes;a e precedida porum ostinato, no qual o autor procura 

imitar as batidas de urn corac;:ao. No final ha uma pequena coda com o titulo A Morte, a qual 

tambem e precedida pelo mesmo ostinato. Este ostinato e formado por Clusters de menor 

ambito na linha superior e de maior ambito na linha inferior, que se altemam seguidamente, 

como se fossem os sons das batidas de urn coras;ao: 

r-3---, 

8---------------------------------------------------~ 

Fig. 108 Sequencia de Clusters 

1 Nota do compositor na contracapa da partitura. ESCOBAR, Aylton. Mini-Suite das Tres Mdquinas. Sao Paulo: 

Musicilia, 1977. 
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Antes das partes lrifdncia e Juventude este ostinato se repete em crescendo, do pp 

(pianissimo) ao f iforte), e acelerando, e chega ate a oitava em C no registro grave. Antes da 

Ve!hice, o autor coloca a indicas:ao para o interprete nao crescer e nao acelerar neste ostinato, 

chegando ate a mesma oitava na regiao grave. Antes da Morte, ha a indicas:ao para ra!!entar e 

nao crescer neste trecho, repetindo ate que haja uma "sin cope cardiaca", conforme escrito. 

Outras ocorrencias de Clusters 

Fig. 109 - Compasso 1 0 da Iiftmcia 

!: 
4~ 

"l = *· 
~ ~) r .- ~ I 
>( "t -- - \ 
~ 

I 

I 

-
= • ii 

4~ 

Fig. 11 0 - Compassos 13 e 14 da I'!foncia 

No compasso 13, o compositor utiliza a notas;ao do grande bequadro e do grande bemo! 

ao lado do cluster, para indicar, respectivamente, tedas brancas na linha superior e teclas 

pretas na linha inferior. Pela regiao do pentagrama na qual estes dois tipos de clusters estao 

colocados, se deduz que o pianista deve realizar o tremulo indicado na mesma regiao com a 

mao direita, fazendo o cluster da linha superior nas teclas brancas enquanto a mao esquerda 

faz o cluster da linha inferior nas teclas pretas. 2 

2 
Para maiores detalhes relativos ao uso desta nota<;ao de grande bequadro e do grande bemol, consultar o estudo 

Notariio na Obra para Piano de -1Jlton Escobarna pagina 89. 
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INFANCIA 

Trechos com a Serie DodecafOnica Inteira 

A serie dodecafOnica original ocon:e integralmente uma Unica vez nesta sec;ao da 

pe<;a, entre os compassos 1 e 3, conforme exposto acima. Somente aparecera outra secie 

sem omissao, adic,:ao ou permutac,:ao de elementos entre os compassos 11 e 12. Desta vez~ a 

serie utilizada e o retr6grado da original, ocorrendo tambem em ucissono entre as duas 

linhas: 

~----------------------------------------------~ 

f I'J ..,.., 

~ - -
I'J -

I! .... ... 

Fig. 111 - Compassos 11 e 12 

'0" 

Fig. 112- RO 

~..... ~.,... :f!:A 

-

. .... 11 

1it' 

Trechos com adis:ao de elementos na serie dodecafOnica 

Logo em seguida a primei:ra aparic,:ao da serie original entre OS compassos 1 e 3, 

ocorrera a serie retr6grada com alguns elementos adicionados. Esta se:rie aparece entre a 

Ultima nota do compasso 3 e a primeira nota do compasso 5, com elementos das linhas 

superior e inferior~ ocorrendo algumas repetic,:oes em unissono nas duas linhas. As notas na 

cor vermelha designam aquelas que fazem parte da sene no retr6grado: 

go.. ____ , 

Fig. 113 - Final do compasso 3 ao inicio do compasso 5 

163 



'0 

Fig. 114- RO 

n n 
0 0 

As notas que nao pertencem a serie formam urn intervalo da classe 1 com a nota 

anterior ou posterior. Os intervalos da classe 1 sao OS que tem maior numero de 

ocon:encias na serie original. No trecho acima e sempre formado um intetTalo de 13 

semitons (dasse 1) com a nota anterior ou posterior. As notas que formam este intervalo 

foram colocadas em urn retan.gulo para uma melhor visualiza<;:ao: 

Fig. 115 - Trecho com Intervalos da classe 1 

0 

Fig. 116 - Intervalos da classe 1 

Quando colocados n.a Ordem Normal, estes intervalos ficam assim: 

., 

Fig. 117 - Ordem Normal 

Trechos com permutas;ao ou partes da serie 

Fig. 118- Final do compasso 5 ao inicio do compasso 7 

Neste trecho aparecem 8 elementos da serie 09 na voz inferior. Na supenor 

aparecem inicialmente os t:res Ultimos elementos da serie original e, em seguida, os 4 

elementos da serie que faltavam na linha inferior. A serie 09 e a seguin.te: 

164 



Fig. 119 - Serie 09 

0 que esd. escri.to em negrito referem-se aos integrantes da seri.e encontrados na 

linha inferior. Ap6s OS dois elementos iniciais da seri.e (E e D#), aparecem OS tres Ultimos: 

F#, C# e G#; em seguida C, F, e G. Os sons restantes (A, Bb, D e B) encontram-se na 

linha superior do compasso 6. As tres notas da linha superior do final do compasso 5 

designam as tres Ultimas notas da serie original, ocorrendo na mesma conflgura<;ao ritmica 

da sua pri.meira apari<;ao no compasso 3: 

g. ________ _, 

Fig. 120- Final do Compasso 5 Fig. 121- Compasso 3 (Primeiro tempo) 

Sequencia de intervalos da classe de intervalos 1 

Em algumas partes da pe<;a nas quais nao e possivel identifi.car trechos da serie 

dodecafonica, podemos encontrar seqiiencias de intervalos da classe 1, constatando a 

rela<;ao existente entre as alturas dos trechos atonais da pe<;a com as alturas da serie 

dodecafonica original, cujo vetor apresentava predominancia de intervalos da classe 1. 

Quando colocada na ordem normgl, esta sequencia de intervalos da classe 1 forma urn 

trecho cromatico: 

Compasso Trecho Ordem Normal 

Compasso 7 ~ 

I® nl i ~ 
en ~n e#e 

l : I 
I""" 

~ 

~~ 
• = 

=.. 
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Compassos 8-9 ::: 

v j_ J 
p...-· 

I I 

.. 
yy J 

11 

Compassos 9-10 rj .....!!!!~ 

~ 4>1 ... 
~ 

~ 

' 
. . 

II" 
~~( 

Compasso 14 !: 
(J = J! 

I v: 

I 

I 

= • li 
.. A 

Tabela 17 - Seguencta de Intervalos da Classe 1 do CorafliO da Gente (lt!fanaa) 

Trecho Atonal 

I~ f-e 0 ~e qe 
a #n I 

~~~e () ~e fie D I 

If 0 D #n efte ~:~I 

Ha urn trecho da pe9a no qual nao e possivel encontrar nem urn trecho da serie 

dodecafonica nem urn trecho utilizando sequencia de intetvalos da classe 1. 

l'j in I J I ..-.. a !'-ft. 

~ 

-. . 
= 

eJ 

li I 

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 inferior do mesmo trecho. 

Fig. 123 - Notas da voz superior Fig. 124- Ordem Normal 

166 



JUVENTUDE 

Trechos com a Serie Dodecafonica Inteira 

A serie dodecafonica ocorre algumas vezes na parte ]ttventude, sempre na forma 

original e sem transposi<;oes: 

Fig. 125 - Compasses 2 a 4 - Lnha Superior 

-
Fig. 126 - Compasses 5 a 10 - Linha Superior (a primeira nota B e a repetit;ao da Ultima nota da sene anterior) 

Fig. 127 - Compassos 11 a 13- Linha Superior 

0 G da linha inferior representa o primeiro elemento da serie. No compasso 13, as 

notas C e C# sao elementos acrescentados a serie. 

I J 

Fig. 128 - Compassos 15 a 18- Linha Inferior 

Fig. 129- Compassos 19 a 21 -Linha Superior 
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g.t _________ --, 

Fig. 130 - Compassos 22 a 24- Linha Superior 

Trechos com outras Series Dodecaionicas 

Foram identifi.cadas duas outras series utilizadas nesta parte Juventude e que nao 

guardam semelhan<;a com a serie originaL Estas duas series aparecem como 

acompanhamento da linha principal e seus elementos nao sao repetidos, confinnando 

tratar-se de material serial. Alem disso, nas ocorrencias da serie original, as altera<;oes das 

notas apareciam sempre do mesmo modo. Por exemplo, a nota F# nunca foi escrita como 

a nota enarmonica Gb. Estas duas novas series ap:resentam elementos que sao ena:rmonicos 

da serie original, confirmando mais uma vez nao se tratar de varia<;ao ou permuta<;ao dos 

elementos da serie original. 

Estas duas series foram analisadas atraves da "Teoria dos Con juntos" para comparar 

OS :resultados encontrados com OS dados da serie original. Estas duas series serao chamadas 

respectivamente de A e B. 

SerieA 

I .'f 
EJ I J J 

Fig. 131 - Compassos 3 a 6 - Linha Inferior 

Classificando as classes de alturas, os intervalos, as classes de intervalos e o vetor da serie: 

[D=O] 

Classe de 

alturas 

Intervalo 
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Vetor dos intervalos: 

123456 

221141 

Comparando com o vetor da se:cie dodecafOnica original, observa-se a pouca 

semelhan<;a entre OS intervalos de cada se:cie: 

123456 

313022 

Esta se:cie :cepete-se na linha inferior com altera<;ao ritmica no trecho abaixo: 

I?= rF f ~J I ct ~f rJ I :l 
- ~- ~ !! - ~ ,. &J 

Fig. 132 - Compassos 20 a 24 

Se:cie B 

Fig. 133- Compassos 7 a 10- Linha Inferior 

'J 

Classificando as classes de alturas, os intervalos, as classes de i:ntervalos e o vetor da 

serie: 

[C=O] 

Classe de 

alturas 

Intervalo 

I CI Is !2 14 Is 11 12 14 Is !2 14 j6 
Vetor dos intervalos: 

123456 

130331 

Ao comparar este resultado como vetor da serie dodecafonica original, observa-se 

tambem a falta de semelhan<;a entre os intervalos de cada se:cie: 

123456 

313022 
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Motivo Mel6dico 

Foi possivel identificar urn motivo mel6dico-ritmico na serie dodecaf6nica original 

que se repete algumas vezes. As varias:oes deste motivo foram colocadas na tabela abaixo, 

descrevendo as altera<;5es de cada uma. 

Compasso 3 - Linha superior 

-
Motivo 1 

Compasso 12 - Linha 

~J1 
Motivo 1.1.a - Transposis;ao, 

intermediiria alteras;ao ritmica 

Compasso 12 - Linha n Motivo l.l.b - Transposis;ao, 
In termedi:iria alteras;ao ritmica 

1~: I 
Compasso 14 - Linha superior 

~ 
Motivo 1.2 - Transposi<;:ii.o, 

alteras;ao ritmica, motivo em 

oitavas 

Compasso 14 - Linha 

~ 
Motivo 1.3 - Transposis;ao, 

Intermedi:iria alteras;ao ritmica 

Compasso 14 - Linha Superior .- 8 __, Motivo 1.4 - Transposis;ao, motivo 

-
emoitavas 

Compassos 16 e 24 - Linha ,., ~ I Motivo 1.5 - Transposis;ao, 
sup en or alteras;ao ritm.ica 

• 
Compasso 17 - Linha Superior 

~ n1 Motivo 1.6 - transposi<;:ao, 

alteras;ao ritmica, mudans;a do 

sentido do intervalo 

-~"' 
Tabela 18- Mottvo mel6dico/ritm1co do CorafiiO da Gente (fuventude) 

Tricordes 

Os tr:i.cordes que ocorrem neste trecho sao formados pela sobreposi<;ao de quartas (A, E e 

B) e podem ser considerados como derivados das Ultimas 3 notas da serie dodecaf6nica: 

Fig. 134 - Quartas 
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Os tricordes estao especi:ficados na tabela abaixo. Deve-se notar que no Ultimo tricorde ha 

um acrescimo de uma segunda maior: 

Compasses 11 e 13 

~ 
Linha Inferior 

Compasso 12 

l 
Linha Inferior 

1~: ~ I 
Compasso 14 Linha Inferior 

$ 
Compasso 15 

• 
Linha Superior 

Compassos 16 e 24 
fl I 

Linha Superior 

e,J r 
Compasso 17 

• 
Linha Superior 

Tabela 19- Tncordes do Con1faO da Gente (Juventude) 

VELHICE 

Trechos com a Serie DodecafOnica Inteira 

A serie dodecafonica original assume a fun<;ao de tema da inven<;ao e a serie no 

retrograde a fun<;ao de contra-tema. Esclo exemplificados abaixo trechos que utilizam a 

serie inteira, especificando a serie utilizada e a sua fun<;ao (tema ou contra-tema da 

invens:ao): 

00 - Tema da Inven<;ao 

,, J l~r 
.. a-. 

'j&Jig r 1¥ 
Fig.135- Compassos 2 a 7- Linha Superior 
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07- Tema transposto 

1?: -
J ~J g & ~]li J tJ 

Fig. 136 - Compassos 7 a 12 - Linha Inferior 

RO - Contra-tema 

Fig. 137- Compassos 7 a 10 -Linha Superior 

00- Tema 

~ n 

) 

i "- -1!1- .v .... p"?J- ~;t I I 

#15 
8 . . 

... , .... 
~ ~"?; ~i ~ :: : p.~ 

~:~ 
-

~ ~i 
:a: 

~ --

Fig. 138 - Compasses 19 a 24 - Linhas Superior e Inferior 

Neste exemplo, os tres primeiros elementos da linha inferior pertencem ao final da 

serie 07, conforme especificado logo abaixo, no exemplo da Fig. 143. 

Trechos com Partes da Serie 

00 (4 primeiros elementos) 

l 
Fig. 139 - Compasses 12 a 14- Linha Superior 
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00 (8 elementos restantes da serie do exemplo anterior) 

'--8 ......... 
I~ r 

Fig. 140- Compassos 16 a 19- Linha Superior 

R9 (5 primeiros elementos) 

Fig. 141 - Compassos 12 e 13- Linha Inferior 

011 (4 primeiros elementos) 

1r 
Fig. 142- Compassos 14 a 16- Linha Inferior 

07 (8 elementos restantes da serie do exemplo anterior t:ranspostos novamente) 

,..a-

I?= J tl 1 a J I~J l ij I #J 

Fig. 143 - Compassos 17 a 20- Linha Inferior 

Trechos com urn Subconjunto da Serie 

Foi possivel identifi.car um subconjunto da serie dodecaf6nica nos trechos atonais e 

que e fo:rmado pelos 3 Ultimos elementos da se:rie: 

Fig. 144 - Compassos 6-7 

Colocando estes elementos na ordem normal: 
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12= d J J I 
[0, 2, 7] TO 

Fig. 145- Ordem Normal 

Este subconjut1to aparece outras vezes em trechos atonais e foram colocados na 

tabela abai.xo: 

Nt1rnero do Compasso Trecho Ordem Normal 

Compasso 12 e t?= J J r1 
....-.a...,... [0, 2, 7] TS 

Compasso 14 .a I IL 

I~= ~~~~~FI 
I 

I 

[0, 2, 7] T4 

Compasso 17 

• I?= J j Jl 
[0, 2,]lTO 

Tabela 20 - Subconjunto da Sene do CrJf'a[iiO do Gente (Velbice) 

AMORTE 

Ap6s o Ultimo ostinato (em rallentando molto), ha urn compasso em silencio e, em 

seguida, A Morte: 

~ 

~) 
e u _iii._ ,_u --. . 
·~ ~ 
~--------:--------~ Fig. 146- Acordes finrus 

0 compositor representa A Morte utilizando as sete notas da escala diat6nica. No 

pri.meiro acorde sao apresentados os sons C, D, F, G e A; e no intervale seguinte os sons 

restantes B e E. 
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DURA<;AO 

INFANCIA 

0 desenvolvimento da parte ritmica desta parte da pec;a e bastante simples~ com um 

motivo basico e suas variac;oes: 

Compasso Ritmo Motivo 

Compassos 2, 6, 7, 8 e 10 
I I I 

Motivo 1 - motivo ba.sico 

/ / / 

Compassos 4, 5 e 14 

/h "1 /h 
Motivo 1. 1.a - Substituis;ao da 

segunda colcheia por uma 
1 pausa do mesmo valo:r: 

Compasso 12 n "1 
Motivo 1.1.b- Substituis;ao da 

terceira colcheia por uma 
/ / 

pausa do mesmo valor 

Compasso 2 
H I I 

Motivo 1.2.a - Substituis;ao da 

prunetra colcheia por duas 
// / / 

semicolcheias. 

Compasso 3 I H I Motivo 1.2.b- Substitui<;:ao da 

/ // / segunda colcheia por duas 
semicolcheias. 

Compassos 4 e 6 
"1 Fn 

Motivo 1.3 - Substitui<;:ao de 

uma colcheia por duas 
// / 

semicolcheias e uma colcheia 

1 pot: pausa do mesmo valor. 

Compasso 12 j-j I H 
Motivo 1.4 - Substitui<;ao de 

/ / / / / 
duas colcheias por quatro 
semicolcheias. 

Compassos 9 e 13 "1 I I I I Motivo 1.5 - Substitui<;:ao de 

//// duas colcheias por quatro 
semicolcheias e uma colcheia 

• por pausa do mesmo valor 

Compassos 7, 8, 13 
3 

e 14 I I I I I I Motivo 1.6 - Substitui<;:ao das 

/ / // // 3 colcheias por 6 
semicolcheias 

Compasso 5 I I I I I I Fi Motivo 1. 7 - Substitui<;ao das 

////// // 6 senlicolcheias por 8 
semicolcheias 

Compasso3 I m Motivo 1.8.a - Aumenta<;:ao 

/• / / / 
do ritrno de uma colcheia para 

uma colcheia pontuada e 
combina<;ao com 
semicolcheias 

3 Considerou-se o tremulo como urn grupo de 6 semicolcheias. 
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Compasso 11 
I 4 I 

Motivo 1.8.b - Aumenta<;ao 
do ritmo de uma colcheia para 

/I / / 
UlDa colcheia pontuada e 
combina<;ao com 
semicolcheia e colcheia 

Compasso 11 j-j I 4 
Motivo 1.8.c - Aumenta<;ao 

/ / /• / 
do ritmo de uma colcheia para 
UlDa colcheia pontuada e 
combina<;ao com 2 

semicolcheias e colcheia 
Tabela 21 - Mottvo ritrruco bastco e vanas;oes do Corarao da Gente (I'!fiincta) 

JUVENTUDE 

A figura ritmica mru.s usada neste trecho da pe~ e a colcheia, e suas 

combin~oes com outras figuras formam motivos ritmicos. Na tabela abaixo foram 

colocados estes motivos e suas respectivas variayoes: 

Numero dos Compassos Ritmo Motivo e Varia~oes 

Compassos 2, 5, 7, 19, 22 e n n n Motivo 1 - Sequencia de 

23 colcheias 
/ / / / / / 

Compassos 12 e 15 n n n Motivo 1.1 - Varia<;ao do 

Ultimo tempo 
/ / / / /• / 

Compassos 4 e 9 

~ ~ /h n Motivo 1.2 - Substi.tui<;ao 

/• / das 3 primeiras colcheias por 

pausa 

Compassos 3, 4, 20 e 21 Motivo 2 - Combina<;ao de 

n I I colcheias e seminim.as 
/ / / / 

Compasso 6 n I I Motivo 2.1 - Varias:ao do 

/• / / / primeiro tempo 

Compasso 8 n I /h 
Motivo 2.2 - V aria<;ao do 

segundo e terceiro tempos 
/ / /• 

Compassos 5, 6, 11, 12, 13 e j I Motivo 3 - U so de minima e 

22 / seminima 

Compassos 7 e 23 
I J 

Motivo 3.1 - Permuta das 

/ figuras r:itmicas 

Compasso 16 ) n Motivo 3.2 - Varia<;ao do 

/ / Ultimo tempo 

Compasso 17 

) n Motivo 3.3 - Varias;ao do 

Ultimo tempo 
/• / 
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Compassos 16 e 17 /h I Motivo 4 

~ /t 

Compasso 24 
I /h I 

Motivo 4.1 - Substituis:ao da 

/ /t pausa por seminima 

Compasso 11 
"t /h /h I /h 

Motivo 4.2 - V arias:ao do 

/ ritmo 

Tabela 22- Motlvo ritmtco do CorafliO da Gente (fuventude) 

VELHICE 

Na parte 'Velhice' predomina o uso de duas ft.goras ritmicas: a minima e a seminima. 

A utilizac;ao da minima esci associada a aparic;ao do tema desta invens:ao, que e a serie 

dodecafonica original ou trechos desta. A sem1nima e bastante utilizada no contra-tema, que 

pode ser a serie no retr6grado ou trechos desta, ou ai.nda urn trecho atonal. 

Micro Analise - Varia[ifes do Ritmo Bdsico - No tema da invenc;ao ocorrem apenas duas 

variac;oes do citmo basico de minima e no contra-tema tambem, duas variac;oes do ritmo 

basico de 2 semlnim.as. Visto que uma das variac;oes do motivo do tema (2 seminimas) e 

igual ao motivo basico do contra-tema, consideraram-se na tabela abaixo os compassos de 

variac;oes do motivo 1 apenas nas aparic;oes do tema, e os compassos de variac;oes do 

motivo 2 para as aparic;oes do contra-tema. 

Compassos Ritmo Motivo 

Vanos 

J 
Motivo 1 

Compassos 4, 9, 16, 17 e 21 ..... 8 ---. Motivo 1.1 

J I 
/ 

Compassos 6, 11, 18, 1 9 e 

I I 
Motivo 1.2 

23 
/ / 

Vanos 

I I 
Motivo 2 

/ / 

Compassos 7 e 12 

I 
Motivo 2.1 

t / 

Compassos 9 a 12, 14 a 17 .----8 __, Motivo 2.2 

I I I 
/ / / 

Tabela 23 - Mot:J.vo rittruco do CorafliO da Gente (Velbtce) 
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Media analise- Combinaroes do Ritmo Basico 

Estao especificadas abai.xo as combinac;:oes do motivo 2 atraves do uso de ligadw:as: 

Compasso Ritmo 

Compassos 8-9 e 9-10 
..-- ~---. 

I I I I I 
/ / 

y 
/ / / 

Compassos 10 e 11 ...-a--. .-- 8---. 

I I I I I I 
/ / / / / / 

'="' 
Tabela 24 - Combtna<;oes do ntmo bas1co do Corarao da Gente (Vefhtce) 

Macro Analise- Fraseado ritmico 

Nas aparic;:oes do tema e sempre utilizado o mesmo fraseado ritmico. Ao serem 

utilizadas partes da serie (e do tema consequentemente), o fraseado e o mesmo do trecho 

do tema ao qual se refere esta parte. Por exemplo, ao serem utilizadas as 4 notas iniciais do 

tema, sao utilizadas as 4 figuras iniciais do tema, e assim por diante. 

0 fraseado ritmico do tema e 0 seguinte: 

j J j J J I 
/ J J J 

Fig. 147- Fraseado ritmico 

TEXTURA 

A textura da parte Infdncia e quase toda homofonica, com alguns poucos trechos 

contrapontisticos. Em algumas partes da pes;a, a serie dodecafonica ocorre em unissono 

entre as duas vozes; em outras partes, as notas da serie ou de trechos dela estao divididas 

entre as duas vozes. Quanto a textura os trechos estao distribuidos entre: 

a 2 vozes ( compassos 6, final do 7, inlcio do 8); 

serie ou trechos dela em unissono- compassos 1 ao in1cio do 5, 11 e 12; 

partes da serie divididas entre as duas linhas - compassos 5, 7 (primeira metade), 8 

(segunda metade), 9 e 14. 

Na parte Juventude a textura da pec;:a e predominantemente de melodia acompanhada. 

A 'melodia' desta parte e a serie dodecafonica original eo acompanhamento pode aparecer 

das seguintes maneiras: 
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serie diferente da original- series A e B (compassos 3 a 6 e 19 a 24 da linha inferior), 

baixos em oitavas com tricordes (compasses 11 a 14 da linha inferior); 

tricordes com motivo mel6dico (compassos 15 a 17 da linha superior). 

Ha uma Unica ocorrencia na qual a 'melodia' deste trecho nao e a serie dodecafonica 

original, e sim outra serie dodecaf6nica: entre os compassos 7 e 9 da lin.ha inferior. 

Na parte da Velhice a textura da pe<;a passa a ser polifonica, a duas vozes. A serie 

dodecaf6nica original assume a fun<;ao de 'tema' de uma inven<;ao 
4 

a duas vozes e a serie 

retr6grada a fun<;ao de contra-tema, apesar do compositor nao especificar isto. 0 'tema' da 

inven<;ao aparece: 

compassos 2 a 7 (linha superior); 

compassos 7 a 12 (linha inferior); 

compassos 9 a 24 (duas linhas). 

T rechos do tema ocorrem: 

compassos 12 a 14 (linha superior); 

compassos 14 a 16 (linha inferior); 

compassos 16 a 19 (linha superior e 17 a 20 linha inferior). 

A serie no retr6grado como contra-tema da inven<;ao aparece: 

sem modifica<;oes, compassos 7 e 12 (linha superior); 

parte do contra-tema (R9), compassos 12 e 13 (linha inferior). 

Nos trechos entre cada uma das pe<;as onde ha urn ostinato usando clusters, 

considerou-se que a textura e homofonica, pois ocorre uma altemancia dos clusters de maior 

e menor ambito entre as duas linhas. 

DINAMICA 

A dinfunica da Infdncia oscila entre o pp (pianissimo) e o if ifortisst"mo). Ha algumas 

mudan<;as bruscas de sonoridade, como por exemplo: if (jortissimo) para p (piano) no 

compasso 5, f (forte) para p (piano) no compasso 9 e mf (mezzf!forte) para p (piano) entre os 

compassos 12 e 13. Najuventude a dinfunica tambem oscila entre pp (pianissimo) effifortissimo) 

e o compositor coloca mais indica<;oes de decrescendo e crescendo (8 indica<;oes). Ja a 

4 Para maiores detalhes sobre o termo 'Inveno;:ao', consultar analise do Chorinbo, na pagina 122. 
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sonoridade da parte Velhice vai de ppp (pianississimo) af(forte). Ha urn crescendo do p (piano) do 

inlcio desta parte ate of (forte) do compasso 19, onde a serie ocorre em unissono entre as 

duas linhas e no registro mais agudo desta parte Velhi'ce. Em seguida, ha urn decrescendo ate 

o ppp (pianissfssimo) do compasso 24. 

TIMBRE 

0 que caracteriza o timbre da parte Infiincia e principalmente o uso em quase toda a 

peqa do registro mais agudo do piano. Quando aparece a serie dodecafonica original inteira 

no inicio, ela ocorre em unissono entre as duas linhas, com diferen<;a de duas oitavas no 

registro mais agudo. Isto acontece do mesmo modo nos compassos 11 e 12, ao aparecer a 

serie inteira no retr6grado. 0 carater timbristico e mais acentuado nestes trechos pelo uso 

de articulaqoes legato, staccato e o uso de acentos em cada tempo do compasso. Na parte 

]uventutk, ha. 0 uso do registro medio do piano. 0 que auxilia a caracteriza~ao desta parte sao 

as indicaqoes de Molto appassionato (compasso 2), rnbando (compasso 3), Com Molta Passione 

(compasso 11), Soturno (compasso 15) e Com Do/ore (compasso 24). Na parte Velhice, 

predomina o uso do registro grave do piano. 0 que caracteriza a serie original como <tema' 

da invenqao sao as notas em Tenuto e a indicaqao de Legato. No contra-tema da invenqao 

predomina o staccato com a indicaqao de S otto Voce. 

Ha um contraste muito grande entre estes trechos e as partes nas quru.s ha 

OCOrrencias de clusters de menor e maior ambito, OS quais aparecem na regiao mais grave do 

piano. Ha uma altemancia entre o uso do acento marcatissimo no cluster de menor ambito da 

linha superior e o uso do tenuto no cluster de maior ambito da linha inferior. Este acento 

marcatfssimo ira acompanhar as outras ocorrencias do cluster de menor ambito no 

transcorrer da pe~a. 

INDETERMINA<;AO 

A indetenninaqao desta peqa fica praticamente restrita aos trechos em ostinato com 

clusters de menor e maior ambito, nos quais o compositor coloca a indicaqao Comme un 

Cuore, para que haja uma imita<;ao do som das batidas do cora<;ao. Ao colocar a regi.ao 

aproximada do piano (registro mais grave), o compositor relega ao interprete liberdade de 

escolha quanto as alturas. Nao ha indica<;ao do compasso e do nU:mero de vezes que os 
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clusters devem seguir :repetindo, apenas as o:rienta<;oes: crescendo e tiffr'etando, senza tiffretare e 

senifl crescendo ou senza crescendo e rallentando molto; havendo liberdade de execu<;ao do 

inte:rp:rete tambem quanta as dura<;oes. 0 compositor coloca o sinal abaixo para indica:r 

que, "dentro do periodo, os elementos ritmicos nao precisam ser rigorosamente obseroadof' :5 

ru 
Fig. 148 

Na parte ltiftmda, ha algumas ocor:rencias de clusters de menor e maior ambito, nos 

compassos 10,13 e 14. 

FORMA 

A pe<;a como um todo pode se:r considerada como esc:rita na forma :rondo, se o 

ostinato em clusters for analisado como um tema que volta constantemente, entre episodios 

contrastantes (Iifdnda,Juventude e Velhice). A Morte assume o papel de coda deste :rondo. Cada 

uma destas partes, po:r sua vez, pode se:r analisada como uma forma ABA', sendo A uma 

exposi<;ao das ideias a se:rem ap:resentadas, B um desenvolvimento deste material, e A! uma 

pequena re-exposis;ao do material no ftnal de cada parte. A parte A tambbn deve ser 

conside:rada como exposi<;ao da se:rie dodecafonica e a 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 laS 6 a 10 11 a 14 

Juventude 1 a 10 11 a 18 19a24 

Velhice 1 a 12 12 a 19 19a24 
Tabela 25 Forma de cada parte do Corafi10 da Gente 

CONCLUSAO 

Atraves da analise da pe<;a, podemos observa:r que o compositor nao faz urn uso 

ortodoxo da se:rie dodecafonica, :repetindo elementos e ate mesmo abandonando a propria 

se:rie em alguns trechos. Cada uma das partes desta pe<;a (Itifdncia, J uventude e Velhice) utiliza 

um registro do piano dife:rente e um modo dife:rente de trabalha:r a mesma se:rie 

dodecaf6nica, :revelando as caracteristicas peculia:res de cada uma: textura, formula de 

compasso, articulas;ao e uso ou nao de clusters. 

5 
Nota do compositor na contracapa da partitura. Op. Cit. 
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0 que caracteriza a parte !'!fonda e a utilizac;ao do registro mais agudo do piano, 

talvez para imitar o som de vozes de crianc;as. 0 uso do compasso 6 por 8 em andamento 

d.pido (1 04 para semlnima) e os acentos em cada tempo podem servir para dar a pe<;a um 

carater alegre e de brincadeira. Esta pec;a utiliza a serie dodecaf6nica de maneira bastante 

simples, no original e homofonica. 

A parte Juventude utiliza o registro medio do ptano, com indicac;oes de molto 

appassionato e rubando, e com variac;oes de crescendo e diminuendo da dinimi.ca, para evocar 

provavelmente 0 arrebatamento da Juventude. 0 andamento da pe<;a e mais lento que 0 da 

Iifdncia (mdicac;ao de cerca de 96 para sem1nima em compasso 3 por 4) e a flgura ritmica 

mais usada e a colcheia. A textura desta parte e de melodia acompanhada e a serie 

dodecafOnica e utilizada sempre na sua forma original, sendo identiflcadas outras duas series 

diferentes e que sao usadas cada uma apenas uma vez. 

A parte da Velhice faz uso do registro grave do piano e em urn andamento ainda 

mais lento (indicac;ao de cerca de 72 para m1nima em compasso 2 por 2}, predominando o 

uso da flgura minima. A textura da pe<;a e polif6nica a duas vozes. 0 uso da serie 

dodecaf6nica apresenta a serie original servindo como 'tema' da inven<_;:ao e a serie no 

retrograde como 'contra-tema' da invenc;ao. 

Na parte A Morte o compositor coloca notas longas apresentando as sete notas da 

escala diatonica, precedidas porum compasso de pausa. Este compasso de pausa pode ser 

considerado como um 'suspire' antes da 'morte' e o uso das sete notas musicais como 

conclusao e fechamento de toda a pec;a, considerando que estas sete notas 6 geraram as 

escalas, os modos, o atonalismo e o dodecafonismo. Deste modo, tudo que foi apresentado 

na pe<;a foi 'gerado' a partir destas sete notas. Como conclusao, o compositor coloca o 

seguinte poema de Walmir Ayala: 

Mordendo uma rosa de luz 

Me construo. 

ConhefO a escuridao do mundo 

Ejlutuo. 

6 Considerando as altera<_;oes possiveis nestas sete notas. 
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3.3.4- ASSEMBLY PARA PIANO E PITA MAGNETICA (1972) 

Assembfy para piano e jita magnetica foi escrita em novembro de 1 972 no Rio de Janeiro 

e dedicada a Miguel Proen<;a. Esta obra foi encomendada para faze:r parte de urn album 

dedicado a musica brasileira contempora.nea para piano, sendo editada pela Edition Gerig em 

dois volumes.1 0 compositor declarou na entrevista que acompanha este trabalho2
, que 

havia a exigencia de a obra ser escrita em apenas duas pagi.nas. Isto foi cumprido, apesar de 

haver mais duas pagi.nas de instru<;oes para a execus:ao da obra. 

A obra Assembly e formada por sete modulos que devem. ser executados na 

sequencia estabelecida pelo autor. Ate o terceiro modulo nao ha a intervens;ao da parte 

eletroacustica, sendo que a parte executada pelo pianista se restringe ao teclado. Do quarto 

ao setimo modulo ha a interven<;ao da fita magnetica que deve ser p:reviamente preparada 

pelo proprio interprete, e que tern como materia prima os tres modulos iniciais. Do quarto 

ao sexto modulo o pianista deve improvisar utilizando mais o enco:rdoamento do que o 

teclado do piano. 0 pianista deve executar piz;;jcatos e glissandos com os dedos em v:irios 

sentidos, devendo tambem, em certo momento, percutir e arrastar urn copo de vidro no 

encordoamento. 

Esta pe<;a relega ao interprete urn grau .relativamente grande de liberdade, ao utilizar 

nota<;ao diferente da tradicional e ao solicitar a prepara<;ao de trecho de mU:sica 

eletroaCU.stica pelo proprio interp.rete, contendo urn texto de sua autoria. Acompanha a 

partitura da pe<;a uma extensa explicas;ao dos slm.bolos de nota<;ao e da prepara<;ao desta 

parte eletroacustica. 

Uma parte importante deste trabalho foi a gravas;ao da pes;a, incluindo a prepara<;ao 

da parte eletroacustica, contribuindo muito para o desenvolvimento da presente analise, 

principalmente sob.re as questoes levantadas .referentes a indetermina<;:ao. 

Durante o processo de gravas;ao e analise da pe<;a, v:irias destas questoes pude.ram 

ser discutidas como compositor, atraves de depoimento pessoal e trocas de mensagens via 

1 Neue Brasilianische Khviermusik Hift 1-2. Cologne: Edition Gerig, s.d. 
2 Para maiores detalhes sobre a composi<;ao de Assembfy, ver Entrevista, pagina 54. 
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Internet, o que foi de grande contribuis;ao ao trabalho.3 Os seguintes assuntos foram entao 

incluidos no trabalho: PreparCifao da Parte E!etroamstica, Grava;ao e Texto. 

Para a analise das alturas dos 4 m6dulos iniciais foi utilizada a tecnica de analise 

'Teoria dos Conjuntos'. A analise segue as seguintes etapas: 

Altura: analise da serie dodecafonica e seu desenvolvimento; An:ilise do trabalho com a 

serie dodecafonica nos m6dulos A, B, C e D. 

Duras;oes; 

Preparas;ao da Parte Eletroacustica; 

Texto; 

Gravas;ao; 

Indeterminas;ao; 

Dinfunica; 

Timbre e Textura; 

Forma; 

Conclusao 

ALTURA 

Analise da Serie Dodecafonica 

A serie dodecafonica original ocorre pela primeira vez no modulo A, e e a seguinte: 

0 Se 
o #n 

e 
0 

Fig. 149- Serie Original 

Foi analisada inicialmente atraves da teoria dos con juntos toda a serie original, sendo 

classificados as classes de alturas, OS intervalos, as classes de intervalos e 0 vetor da serie. 

Se nomearmos como nota<;ao m6vel a primeira nota da serie [E=O], teremos as 

classes de alturas desta serie: 

3 0 compositor declarou recentemente em urn mensagem trocada via Internet (03/09 /2000), que esta edi<;ao 

apresentava dois erros. Primeiro: no inicio da estrutura D, ha uma clave de sol na mao esquerda para urn D6 

natural (colcheia); as notas que seguem na mesma mao esquerda devecio ser D6-Sol graves (colcheia pontuada 

com pequena ligadura), na clave de fa que faltou ser assinalada. Portanto nao sao La-Mi, mas D6-Sol graves. 

No modulo E, logo ap6s urn D6 sustenido na clave de f;i, faltou tambem assinalar a clave de sol para as notas 

Mi bemol-Re (e nao Sol Bemol-Fa). 
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Classe de 

alturas 

A sequencia de intervalos ordenados entre cada classe de altura, e a seguinte: 

Intervale I 1 I 10 I 8 I 2 I 9 I 11 3 7 

As classes de intervalos sao as seguintes: 

Partindo destes dados chegamos ao vetor dos intervalos: 

123456 

322211 

11 8 6 

As classes de intervalos com maior nUm.ew de ocorrencias e a de numero 1 (3 

ocorrencias ). N a musica tonal, os intervalos da classe 1, eqilivalem a 2A menor, 7A maior e a 

rmenor. 

Analise da serie original dividida em 4 tricordes 

A an:ilise da serie dividida em quatro tricordes e importante~ ja que ela e utilizada 

desta maneira no modulo c. Os intervalos entre OS integrantes de cada tricorde vao 

aumentando do comec;o ao fim da serie, quando colocados na Ordem Normal. 

n ~e 

Fig. 150 - Serie Original dividida em 4 tricordes 

Tricorde 1 

0 be 

Fig. 151- Tricorde 1 

Tricorde 2 

Fig. 153- Tricorde 2 

n 

Fig. 152- Ordem Normal [0, 1, 2] 

Fig. 154- Ordem Normal [0, 1, 3] 
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Tricorde 3 

(S 

e 

Fig. 155- Tricorde 3 

Tricorde 4 

b 

0 
0 

Fig. 156- Ordem Normal [0, 2, 5} 

Fig. 157- Tricorde 4 Fig. 158- Ordem Normal (0, 4, 6] 

A partir d.isso, podemos analisar mais detalhadamente o trabalho realizado com a 

serie nos modulos A, B, C e D. 

Analise do trabalho com a serie dodecafOnica 

Modulo A 

No modulo A, a serie dodecafonica ocorre apenas uma vez, devendo-se observar o 

unissono formado pelas 4A e SA notas da serie (Be C#, respectivamente). 

ModuloB 

No modulo B ocorre a serie dodecafonica original e retr6grada, uma vez cada uma, 

tendo seus elementos d.ivid.idos em hexacordes e com permuta~ao de elementos entre as 

series original e retrograda. Podemos notar OS seis primeiros elementos da serie no inicio do 

modulo B. Os seis elementos que faltam encontram-se no fmal deste modulo, no 

pentagrama de baixo. As notas em accelerando e ritardando proporcionais formam a serie 

retrograda no meio do modulo B. 

Modulo c 

A caracteristica do modulo C e a altemancia entre acordes e notas em semicolcheias. 

No primeiro pentagrama ocorre a serie original inteira em semicolcheias, e no segundo 

pentagrama a serie retrograda inteira, conforme mostrado na figura abaixo. Quando 

ocorrem os acordes, geralmente cada linha executa urn tricorde diferente simultaneamente. 

Para facilitar a compreensao vou me referir ao nfu:nero do tricorde especificado acima. Pode 

ocorrer permuta<;ao entre a1gum dos elementos do tricorde entre a linha superior e inferior, 

assinalado pelo sinal ~. 
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Fig. 159- Tricordes no Modulo C. 
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A serie dodecaf6nica apru::ece apenas uma vez inteira: OS primeiros nove elementos da serie 

no inlcio do modulo D, e OS tres elementos restantes no fmal deste modulo. 

Modulo E 

Apesru:: de haver neste modulo alguns sons de altura detenninada, estes sons nao t<~m 

nenhum.a rela<;:ao com a serie dodecafonica. 

DURA<;OES 

Ocorre uma serializa<;:ao das du:ra<;:oes no modulo A desta pe<;a. No modulo A 

ocorrem 11 du:ra<;oes diferentes, sendo que a 1zA du:ra<;ao e a seminima que e a primeira 

nota do modulo B. Estas 12 du:ra<;:oes sao as U.Uicas que irao ocorre:r durante toda a pe<;:a. 

No modulo A, como ocorre um unissono entre a 4A e SA notas (B e C# respectivamente), 

estas notas terao obviamente a mesma du:ra<;:ao. Por este motivo considerou-se a sem.lnima 

com a 1zA nota da serie de dura<;oes. A sequencia de du:ra<;:oes como aparece no modulo A 

e a seguinte (considerando-se a semlnima do modulo B como 12A nota): 
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1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 

Fig. 160- Serializa<;iio das Dura<;oes 

Deve-se considerar a serializas;ao de dw:as;oes apenas no modulo A, pOlS 0 

compositor nao utiliza desta mesma sequencia de dw:as;oes ( ou partes dela) em outro trecho 

da obra. 

Esta tabela seguiu a ordem crescente das dw:as;oes das figw:as do modulo A. Nesta 

tabela tambem aparece a nota da serie que corresponde cada figura e o nUm.ero da ordem de 

cada uma na serie. Foram subscituidos os pontos de aumento dest:a tabela pelas figuras 

correspondentes, para facilitar a visualizas;ao das dw:as;oes. 

0 compositor nao escolheu as dw:as;oes com suas notas correspondentes 

aleatoriamente: a nota inicial da serie se encontra no meio da tabela (figura de media 

dw:as;ao); o nfunero de ordem da nota na serie decresce do inicio da tabela ate a nota inicial 

da serie (nota Mi), e o nfunero de ordem cresce a partir desta nota ate as figuras de maior 

dw:as;ao. 

Figura em Ordem Crescente Nota da Serie Numero da Ordem da Nota na 
Serie 
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Tabela 26- Senahza~ao das dura~oes do Assemb!J 

PREPARA<;AO DA PARTE ELETROACUSTICA 

Esta parte deve ser preparada pelo proprio interprete segundo especificac;oes 

precisas do compositor. Apesar destas instruc;oes precisas, e poss:ivel ao interprete 

determinar escolhas quanto a forma e conteudo de cada parte, dando ao interprete um certo 

grau de liberdade. 

Pelas instruc;oes dadas pelo compositor para a prepara<;ao da fita magnetica, conclui

se que este processo esta mais proximo da musica concreta do que da musica eletronica. Na 

musica concreta: "os sons disponiveis para manipularfio sao os sons do mundo natura4 incluindo os sons 

de: instrumentos musicais, vozes, dgua pingando, e tudo aquilo que o compositor desejat'. 
4 

Segundo 

Pierre Schaeffer: 

"Tomar partido composicionalmente dos materiais oriundos do dado sonoro experimental; 

eis o que chamo, por construrfio, de Musica Concreta, para que bem possa pontuar a 

dependencia em que nos encontramos, nfio mats com relarao a abstraroes sonoras 

preconcebidas, mas com relarfio a fragmentos sonoros existentes concretamente, e 

4 KOSTKA, Stefan. Materials and techniques of twentieth-century music. 2 ed. New Jersey: Prentice-Hall, 1999. p. 

244. 
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considerados como of?j'etos sonoros difinidos e fntegros, mesmo quando e sobretudo se eles 

escapam das difini;oes elementares do so!fifo". 5 

0 tenno Musica Eletronica foi utilizado inicialmente nos anos 50 po.r Stockhausen 

e Eimert nos estUdios da Westdeutscher Runc!funk de Colonia, "para distinguir este processo da 

Musica Concreta, designando a cria;ao de um som produifdo eletronicamente'. 6 

Como Aylton Escobar utiliza somente o som do piano pa.ra a prepa.ra<;ao da fita 

magnetica, e como o processo da gravas:ao envolve apenas a manipulas:ao da fita na qual o 

som do piano esta gravado, atraves de re-gravas:ao e mixagem da fita, pode-se considera.r a 

prepa.ras:ao da parte eletroacl1stica desta ob.ra como urn processo remanescente da musica 

conc.reta. A manipulas:ao da fita envolve: mudans:a da velocidade e da dires:ao da fita, 

recorte e colagem de trechos aleatoriamente, produs:ao de efeito de eco e de quarto de tom. 

Como a gravas:ao desta obra acompanha a tese, sera discurido aqui como foi 

desenvolvido cada modulo da parte eletroacfutica a pa.rtir das especificas:oes do autor, 

sendo explicadas as razoes das escolhas pela interprete. 

A primeira questao se refere ao tempo em segundos de cada parte, que e uma 

sugestao do compositor da du.ras:ao minima de cada uma. A ooica observas:ao do autor em 

rela<;ao a isto e que 0 tempo total da pe<;a nao deve ultrapassa.r OS 8 min.utos e meio, "sob 0 

risco de esgar;amento da fantasia e do discursrl'. 7 

Outra questao que deve ser considerada e a mat or quan ridade de recursos 

atualmente a disposis:ao do interprete pa.ra a elaboras:ao da fita magnetica, em relas:ao a data 

da composis:ao da obra (1972). As instru<;oes do compositor se referem a um gravador de 

bobina, tais como: segura.r a bobina pa.ra produzir efeito de quarto de tom, colagem de 

pedas:os da fita e outros. A aluna procu.rou 'imita.r' estes recu.rsos com as ferramentas 

disponfveis aos interpretes e compositores atualmente, que e a utilizas:ao de programas de 

computador avans:ados, no caso o ProTools. 

5 Flo Menezes citando Pierre Schaeffer. In MENEZES, Flo. Musica eletro-actistica. His!Oria e esteticas. Sao Paulo: 

Edusp, 1996. p. 17-18. 
6 GRIFFITHS, Paul. Enciclopedia.da musica t.W siculo XX. Sao Paulo: Martins Fontes, 1995. p. 146 e 148. Paul 

Griffiths acrescenta ainda que: "A principia, usava-se o termo musica concreta em oposifl!io a mrisica eletriJnica, criada com 

sons puramente sintiticos . Contudc, desde que se combinaram as tecnicas, niio houve muito sentido na distinfiio, e a musica 

conmta tomou-se uma designaftiO mais histrfrica, pelas pefaS cnadas por S chaif!er e seus colaborat.Wres, no final da dicada de 40 
e na de 50." 
7 GALDEUvfi\N, Salomea. 36 compositores brasileiros. Rio de Janeiro: Funarte/Relume-Dumara, 1997. p.73. 
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As instru<;oes dadas pelo compositor para a elabora<;ao da fita foram seguidos 

rigorosamente, mas utilizando os recursos do computador. As vantagens disto sao varias: o 

resultado musical final e de melhor qualidade sonora, ha uma possibilidade de 

experimenta<;ao muito maior (dentro das especifica<;oes do autor) e, principalmente, e 

possivel vecificar o resultado desta expecimenta<;ao imediatamente. Isto faz com que o 

interprete tenha possibilidade de escolha muito maior. 

Foram citadas inicialmente as especifica<;oes gerais do compositor para a elabora<;ao 

da fita. Em seguida foi explicado o desenvolvimento de cada modulo pela aluna a partir das 

instru<;oes especificas de cada modulo, com a dura<;ao sugecida pelo compositor e a dura<;ao 

do resultado final de cada modulo. 

Especifica<;oes gerais do compositor (conforme parcitura): 

A fita para esta obra deve ser preparada pelo proprio interprete, seguindo as 

instru<;oes dadas na partitura. 

Alguns outros efeitos para a elabora<;ao da fita, como o uso do eco ou como segurar 

como declo a bobina do gravador para obter varia<;oes de quarto de tom (ou mais) na c6pia 

final- podem ser empregados segundo as instru<;oes: 

Eco: Estrutura F um pouco, estrutura G mais. 

Segurar a bobina: algumas vezes em D-E-F e G, mas nao junto com a voz do interprete 

na Ultima parte da estrutura 

Pode haver uma pequena pausa de separa<;ao entre as estruturas, mas a parte do 

piano nao deve ter nenhuma- sua sonocidade nao deve ser quebrada entre as estruturas. 

A duras;ao das estruturas de D ate G pode ser maior, mas nao menor do que o 

indicado na partitura 

A amplifica<;ao do piano deve ser da parte D ate o final. 

N a parte do piano, do modulo D ao final, podem ser repetidos quaisquer dos 

elementos contidos em cada modulo, se necess:iri.o, aleatociamente, incluindo improvisa<;oes 

em outros ritmos ou em andamentos diferentes; mas o Ultimo elemento a ser executado, 

para passar para um novo modulo, deve ser 0 Ultimo elemento ou grupo de elementos 

escritos na ordem dada. 
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M6duloD 

Especificas;:oes do compositor: toque o modulo A vanas vezes, em diferentes velocidades 8 

e fas:a a mixagem. 

Duras;:ao sugerida pelo compositor - tempo minimo: 15 segundos. 

Como foi desenvolvido: como os modulos D, E e F se utilizavam basicamente do material 

dos modulos A, Be C (parte do piano solo), procurou-se sobressair o elemento novo em 

cada modulo, para que ficasse como uma referencia ao ouvinte. Sendo assim, procurou-se 

trabalhar com o material deste modulo de uma forma linear, sem mudar a ordem dos 

elementos desta parte, utilizando recursos de repeti<;ao e sobreposis;ao do material. 

Duras;:ao fmal:34 segundos 

M6duloE 

Especificas;oes do compositor: toque o modulo A e B duas vezes cada, em diferentes 

velocidades e fas:a a mixagem. ( tambem com tape em retrogrado, ad libitum) 

Duras;ao sug:erida pelo compositor- tempo minimo:15 segundos. 

Como foi desenvolvido: este modulo se utilizava do material das partes A e B e havia a 

possibilidade do uso da fita em retrogrado. Os materiais do modulo B foram colocados em 

primeiro plano (mais forte a dinfu:nica) e de forma linear, nao fazendo uso da fita em 

retrogrado, para ficar como referencia ao ouvinte. Como o material do modulo A ja havia 

sido utilizado na parte anterior, desta vez este material foi relegado a um segundo plano 

(dinfu:nica menos forte) e foi utilizado o recurso da fita em retrogrado. 

Dura<;ao final: 38 segundos 

M6duloF 

Especificac;oes do compositor: Toque o modulo A, B e C duas vezes cada, em diferentes 

velocidades e fas:a a mixagem. Corte entao a fita 
9 

em pequenos pedas;os, cole-os 

aleatoriamente e fas:a uma copia em 7 e %. 

8 Segundo Kostka, "A velocidade mais rtipida do tape jaz com que as notas fiquem mais agudas, uma velocidade mais lenta 

jaz com que as notas fiquem mais graves. A mudanra de velocidade tambim altera o timbre de um som, pois harmonicos que 

estavam abaixo do alcance audivel no som original, passam a ser audiveis, ou o contrcirio." In.: KOSTKA., Stefan. Op. Cit. 

p. 244. 
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Dw:a~ao sugerida pelo compositor- tempo mlnimo: 20 segundos. 

Como foi desenvolvido: como o material do modulo C ainda nao havia sido utilizado para a 

elabora~ao da fita, procw:ou-se deixar este material em primeiro plano (dinamica mais 

forte), relegando o material das partes A e B a urn segundo plano. Procw:ou-se tambem 

deixar 0 timbre do piano em evidencia, ja que a parte de improvisa~ao deste modulo utiliza 

muitos recw:sos do encordoamento, a maioria deles com urn copo. Deste modo haveria 

urna maior diferencia~ao entre o timbre da fita e do encordoamento do piano. 

Dw:acao final: 59 segundos 

ModuloG 

Especifica~oes do compositor: toque os modulos D, E e F duas vezes cada, em diferentes 

velocidades e fas:a a mixagem, tambem com o tape em retrogrado; fale entao urn poema ou 

algo que voce queira, diga seu nome e fa~a a mixagem. 

Dw:a~ao sugerida pelo compositor- tempo mlnimo: 30 segundos. 

Como foi desenvolvido: Nesta parte, como e utilizado apenas a parte do teclado do piano 

para improvisa~ao, foi colocado no inlcio desta parte urn trecho do modulo F em 

retrogrado. Na parte que tern o texto nao foi utilizado este recw:so, para nao interferir no 

entendimento das palavras. 

Dw:a~ao Final: 1 minuto e 39 segundos 

TEXTO 

0 texto para fazer parte da fita deve ser preparado pelo proprio interprete. Segundo 

o compositor, "o pianista deverd gravar um poem a de sua livre escolha ou a/gum a reivindicaflio que destje 

fazer, alguma acusafliO dramdtica que dever!io ser 'assinadas' por ele ao dizer seu nome. Isso, mais para o 

jim e ainda sobre a sonoridade resultante dos actlmulos que dao clareza ao titulo da obra: 'Assembfy' 

(reuni!io, assembliia)." 10 

Inicialmente foi encontrada bastante dificuldade para a elabora~ao deste texto, pois 

julgou-se interessante colocar referencia ao titulo e a propria forma de constru~ao da obra. 

9 Ao cottar a fita e colar aleatoriamente: "o compositor pode sobrrpor sons que sao norma/mente desconexos, ou descartar 

porroes sonoras que nlio sao desr;jciveis, um processo que pode encobrir a origem do som gerador, mais do que o esperado." In: 

KOSTKA, Stefan. Op. Cit. p. 245. 
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Como ja havia sido escutado duas versoes diferentes do texto 11 e concluiu-se que ser:ia 

melhor nao imita-lo, o texto foi desenvolvido de maneira propria. 

Como a obra utiliza recursos de sobreposic;ao de elementos: pnmeu:o o ptano, 

depois a parte eletroactistica, e por frm a voz do interprete, pensou-se em elaborar urn texto 

com referencia a esta sobreposi<;ao, mas sublinhando que esta sobreposi<;ao come<;ar:ia do 

silencio que antecede o inlcio da obra. A referencia ao titulo da obra se encontra na cita<;ao 

sobre esta sobreposi<;ao (ou reuniao-assembleia) dos diversos mater:iais que compoe a obra. 

Sendo assim, o texto ficou desta forma: 

Estar submerso no silencio .... 

A acei'tarao da morte tf a fonte de toda a vida. 

A questao importante tf acei'tar nao somente o que tf belo, mas o que tf fei'o, 

Nao somente o que tf verdadei'ro, mas o que tf uma ilusao .... 

Sons sao somente sons, e se eles nao forem somente sons, 0 que eu posso fozer? 

GRAVA<;AO 

Assembfy: rettnitio-assembltfia de sons, ruidos, silindos e notas, 

Que juntos produzem uma comnte alternada de sons e mais sons, 

E ruidos e silencios e notas, 

Que VaO se chocando uns COm OS outros, cada vez mais, 

Como dtomos perdidos no espa;o, Ate explodirem totalmente ... 

A grava<;ao desta obra foi feita no Studio PANaroma de Musica Eletroacustica da 

Faculdade Santa Marcelina, sendo realizada em duas etapas. Na pr:imeira etapa, realizada em 

setembro de 2000, foi preparada apenas a parte eletroacustica, tendo como tecnico de som 

Ignacio de Campos. Como o compositor deixa a possibilidade de pausa entre os m6dulos 

da parte eletroactistica, foram deixados o espa<;o de 5 segundos de pausa entre cada parte. 

Ap6s urn periodo de ensaio com a parte eletroacustica, a obra foi gravada 

integralmente em dezembro de 2000, tendo como tecnico de som Eduardo A vellar. A 

pianista gravou a parte do piano (teclado e encordoamento) ouvindo a parte eletroacustica 

gravada previamente atraves de fone de ouvido. Isto foi feito para que nao houvesse 

10 
Depoimento Pessoal do compositor via Internet. 02/09/2000. 

11 Texto de Maria Jose Carrasqueira para a apresenta<;ao do MIS em 1990 e Te:; .. :to de Beatriz Balzi. 
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interferencia de som entre o que estava sendo tocado e o que foi gravado previamente. 

Cada modulo foi gravado em separado, permitindo que a ressonancia do piano 

permanecesse bastante tempo apos o final da parte eletroacustica de cada modulo. Isto 

permitiria que houvesse pausas entre a parte eletroaclistica, mas que o som do piano nao 

cessasse, como a recomendac;:ao do compositor. Foi determinado o tempo de pausa entre 

cada modulo da parte eletroaclistica ao fazer a mixagem. 

INDETERMINA(;AO 

Esta obra envolve urn alto grau de indeterminac;:ao na execuc;:ao da pec;:a. Os 

elementos que contribuem para isto sao: 

A indicac;:ao do compositor para o proprio interprete preparar a parte eletroacustica 

relega ao interprete realizar escolhas dentro das instruc;:oes propostas, como indicado acima. 

Isto pode ocasionar urn diferenciac;:ao de timbre muito grande; 

0 texto que acompanha a parte eletroaclistica tambem deve ser preparado pelo 

interprete, o que ocasiona a elaborac;:ao de urn texto diferente por cada interprete; 

A durac;:ao dos modulos D, E, Fe G e apenas urna sugestao do compositor, podendo 

ser igual ou maior ao proposto; 

0 compositor preve a repetic;:ao ou nao de elementos pelo interprete contidos nos 

modulos D, E, F e G, aleatoriamente, incluindo improvisac;:oes em outros ritmos e 

andamentos; 

Nos modulos D, E e F o pianista improvisa principalmente no encordoamento do 

piano. A notac;:ao indica apenas a regiao aproximada (de alturas) desta execuc;:ao, dividindo o 

piano nas regioes aguda, media e grave. Estes procedimentos incluem tres tipos principais 

de execuc;:ao: com os dedos ou unhas (procedimentos 3, 4, 6, 7 e 8 do item Notarao 1
\ com 

a palma da mao (procedimento 5) e com urn copo de vidro (procedimento 9, 10, 11 e 12). 

Estes procedimentos envolvem indeterminac;:ao nas alturas e nas durac;:oes das notas; 

No modulo G o pianista deve improvisar no teclado utilizando livremente o material 

dos modulos A, B e C, mas com a dinfunica sempre em Fortissimo. Isto acarreta 

indeterminac;:ao das alturas e durac;:oes neste trecho. Alem disso, no decorrer da pec;:a 

12 Para ver estes procedimentos, consul tar Notap?io na Obra para Piano de Aylton Escobar; paginas 96 e 97. 
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aparecem notas;oes para execus;ao no teclado que denotam urn certo grau de 

indeterminas;ao (procedimentos 2, 13, 14 e 15). No final da pes;a ha tambem urn grande 

cluster que deve ser executado com ambos os bras;os. Os procedimentos 2, 13 e 14 envolvem 

indeterminas;ao das duras;oes, e o procedimento 15 e o cluster fmal, indeterminas;ao das 

alturas. 

DINAMICA 

Ao ser analisada a dinfunica utilizada nesta pes;a, observa-se urn grande crescendo do 

comes;o ao fun. 0 modulo A utiliza apenas dinfunica p (piano). 0 modulo B utiliza as 

dinfunicas de p (piano) ao ff{jortissimo- uma Unica vez). 0 modulo c inicialmente altema a 

dinfunica ff ifortissimo) dos acordes a uma dinfunica em crescendo a partir do p (piano), 

terminando este modulo em fff(jortississimo). 

A partir do modulo D o pianista deve sempre permanecer em dinfunica ff(jortissimo), 

terminando com o cluster executado com os bras;os em ffff. A parte de musica eletroacU.Stica 

contem as seguintes dinfunicas: modulo D - Poco Forte; Modulo E - Poco Piu Forte; Modulo F 

- Piu Forte e Modulo G - Molto Forte. 

TIMBRE E TEXTURA 

0 compositor utiliza o recurso de sobreposis;ao de elementos na construs;ao da 

pes;a, ao sobrepor a musica eletroacustica ao som do piano, e em seguida a voz do 

interprete a estes dois. Na realidade, o compositor esd sobrepondo timbres, o que ira gerar 

a textura da pes;a. A textura e o timbre sao elementos que estao intimamente ligados em 

Assembfy. Urn depende do outro. 

A sobreposis;ao ocorre na preparas;ao da fita magnetica tambem: cada trecho de 

musica eletroacustica utiliza como material cada vez mais elementos sobrepostos: o modulo 

D utiliza material do modulo A, o modulo E dos modulos A e B, o modulo F dos modulos 

A, B e C, e o modulo G dos modulos D, E e F. Alem disso, o pianista deve utilizar ao 

improvisar neste Ultimo modulo o conteudo dos modulos A, B e C. 

Sob o ponto de vista desta sobreposis;ao, podemos considerar que a pes;a possui 

uma textura heterof6nica. Paul Griffiths, ao explicar este termo, diz que este "muitas vezes 

estende-se para abranger uma musica em que as linhas simultdneas sao tao distintas - em timbre, cardter 
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ritmico ou contetldos de altura - que sao percebidas como inteiramente separadas, nao unidas por necessdrias 

liga;oes harmonicas." 13 

FORMA 

A forma desta pes;a e ao mesmo tempo frxa e variavel. Podemos considerar a sua 

forma como fixa pois os diversos modulos devem ser executados na ordem estipulada pelo 

compositor, e 0 conteudo de cada modulo e determinado pelo autor. 

Por outro lado, o compositor estipula o tempo minimo de duras;ao dos modulos D, 

E, Fe G, nao determinando precisamente o tempo de duras;ao de cada um destes modulos, 

mas apenas o tempo total da pes;a (nao deve ultrapassar os 8 minutos e meio). Tambem 

permite que o interprete repita ou nao procedimentos de cada um dos modulos. Isto faz 

com que estes m6dulos finais tenham a forma variavel sob estes aspectos. 

CONCLUSAO 

0 compositor construiu a obra a partir de sobreposis;oes em diversos niveis e 

aspectos: 

1- Sobrepos as Tecnicas de Composis;ao: atonalismo, dodecafonismo, serialismo (das 

duras;oes), indeterminas;ao e musica eletroaclistica; 

2- Sobrepos os m6dulos que fazem parte da obra - a partir do modulo D com a interas;ao 

da parte eletroactistica, utilizando como base os modulos A, B e C; 

3- Sobrepos timbres: som do teclado do piano, som do encordoamento do piano, musica 

eletroaclistica e a voz do interprete. 

0 compositor utiliza o dodecafonismo principalmente nos tres m6dulos iniciais, 

empregando a serie de maneira bastante simples, apenas na sua forma original e no seu 

retr6grado. 0 serialismo esta presente somente no modulo A, empregado nas dura<;oes. A 

utilizas;ao dos recursos de musica eletroacustica e do encordoamento do piano, faz com que 

os modulos D, E, Fe G passem a ser atonais. Nestes modulos, a interas;ao entre o som do 

teclado do piano com as alturas da parte eletroacustica e os sons de altura indeterminada do 

13 GRIFFITHS, Paul. Op. Cit. p.100. 
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encordoamento, podem gerar combinas;oes sonoras que nao seguem mai.s a ordem da serie 

dodecafonica. 

Pelas instrus;oes dadas pelo compositor para a preparas;ao da fita magnetica, conclui

se que o processo envolvido nesta preparas;ao se aproxima das experiencias de musica 

concreta conduzidas por Schaeffer nos esrudios da radio francesa ORTF. 

Apesar de encontra:rmos exemplos do mesmo tipo de notas;ao empregada em 

Assembfy, em outras pes;as do compositor, da mesma epoca e que tambem utilizam o piano, 

nao existe ai.nda um estudo amplo sobre a notas;ao da musica brasileira para piano, 0 que 

dificulta uma comparas;ao com outros autores. Neste sentido, a obra e realmente um desafio 

para o interprete, ao colocar notas;ao diferente da tradicional, procedimentos do 

encordoamento do piano, e exigir do interprete a elaboras;ao de um texto e de uma parte 

eletroacU.Stica. Podemos verificar esta dificuldade atraves das declaras;oes dos interpretes e 

atraves da confu:mas;ao pelo compositor, na Entrevista, das solicitas;oes dos interpretes. 

Deste modo, deve haver, quando possivel, uma mai.or interas;ao entre compositor e 

interprete, para que ambos sai.am beneficiados desta experiencia, e para que haja uma 

melhor execus;ao desta obra. 
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CONCLUSAO 

A analise musical da obra piarustica de Aylton Escobar demonstrou que o 

compositor trabalha de maneira peculiar diversas tecnicas de composis:ao e ao desenvolve

las, varia de pe<;:a para pe<;:a. E poss1vel, contudo, estabelecer pontos de contato entre as 

diferentes pe<;:as de urn mesmo ciclo. 

Na obra Tres Pequenos Trabalhos para Piano, ocorre o emprego de setima mai.or em 

pontos estruturais das tres pes:as do ciclo: no motivo em tercinas do Devaneio, no primeiro 

intervalo do tema da inven<;:ao do Chorinho e no Ultimo intervalo do motivo principal da 

Seresta. Apesar desta constata<;:ao, o compositor considera casual o uso de setimas e urna 

poss1vel relas:ao com as pe<;:as do Klavierstiick Opus 11 de Arnold Schoenberg, que utiliza 

ter<;:as menores na constru<;:ao das pe<;:as: 

"Esta nao e uma indica;ao tao forte. 0 uso de setimas era uma coisa naturaL Isto era 

uma questao de gosto na epoca. Para voce fugir da situa;ao de tifina;ao absoluta que 

existia, que era cotifirmada pela oitava, voce entao diminuia o interoalo. Ou aumentava. 

Diminuia para setima maior ou aumentava para nona menor. Alim disso, na epoca eu 

nao tinha todas as i!iforma;oes sobre a musica nova exatamente. 0 que eu tinha sobre a 

musica nova era na verdade uma cole;ao de frases negativas. 0 que acontece e que isso 

vinha espontaneamente. Pode ser que eu tivesse isto guardado, que tenha estudado isto, 

mas eu nao fa~a riferenda a nenhuma pe;a de repertorio." 1 

0 compositor tambem trabalha com uma (ou vanas) ideia(s) ou motivo(s) em cada 

pes:a: em Devaneio sao dois motivos principais, em Chorinho, a idba principal e o tema da 

invens:ao (na segunda parte e o mesma tema em retr6grado ), e na S eresta e urn motivo 

principal. Pode-se notar a diferencias:ao do nUm.ero de vozes em cada pe<;:a: em Devaneio, o 

nUm.ero de vozes varia bastante (entre urna e quatro); em Chorinho, usa sempre duas vozes e 

na S eresta, sao utilizadas tres vozes na maior parte dos trechos. 

Sob determinados aspectos, o compositor demonstra estar ainda em urna fase de 

transi<;:ao entre urn processo composicional mais tradicional, influenciado pelos 

1 Depoimento pessoal do compositor. Out./2000. 
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ensinamentos recebidos de Osvaldo Lacerda e Camargo Guarnieri 
2
, e urn outro processo 

nao tradicional, de procura por uma linguagem pessoal, utilizando tecnicas de composi<;:ao 

do seculo XX. 0 processo tradicional de composi<;ao pode ser notado nesta obra, atraves 

do uso de: nota<;ao exclusivamente tradicional; temas ou motives; detalhamento da partitura 

para o interprete (marca<_;oes de dinfunica e articula<;ao); referencia a elementos nacionalistas 

(ritmo sincopado do Chorinho e referencia a Seresta na terceira pe<;a), rigor com o processo 

(emprego do contraponto a duas vozes em Chorinho). 0 processo de composi<;ao nao 

tradicional pode ser notado atraves do uso de: tecnicas de composi<;ao do seculo XX como 

dodecafonismo e atonalismo; polirritmias utilizadas extensivamente; contrastes bruscos de 

dinfunica; regioes extremas do piano; textura de 'massa sonora' (na pe<;a Devaneio) e ausencia 

de forma musical (Devaneio). 

Ja no ciclo Mini Suite das Tres Mdquinas, o compositor delega ao interprete urn grau 

maior de liberdade, ao introduzir nota<;ao diferente da tradicional (clusters) e livre 

improvisa<;ao (nas pe<;as Mdquina de Escrever e Caixinha de Musica). Ha urna unidade tematica 

entre as pe<;as (diferentes maquinas) e uma unidade na maneira de trabalhar a serie 

livremente (ao abandonar a serie), e 0 uso da serie de uma maneira bastante simples, sem 

utilizar muitas transposi<;oes ou inversoes. Neste ciclo, o compositor trabalha com tres 

tecnicas de composi<;ao distintas: atonalismo, dodecafonismo e indetermina<;ao. 

Na pe<;:a Assemb!J, o compositor atribui ao interprete urna responsabilidade hem 

grande, atraves do uso extensivo de nota<;ao nao tradicional e de improvisa<;ao, tanto no 

teclado quanto no encordoamento do piano. Alem disso, o interprete deve preparar urn 

trecho de mlisica eletroacustica, a partir de instru<;oes detalhadas, incluindo urn texto de sua 

propria autoria 0 compositor sobrepoe tecnicas de composi<;ao distintas: dodecafonismo, 

atonalismo, indetermina<;ao e musica eletroacustica. Atraves da maneira de constru<;ao e da 

utiliza<;ao tanto do teclado quanto do encordoamento, sobrepoe tambem os diversos 

m6dulos da pe<;a e os diversos timbres. Esta pe<;a representa urn desafio para os interpretes 

nao familiarizados com as tecnicas de composi<;ao que utilizam nota<;ao contemporanea e 

improvisa<;ao, alem dos recursos da eletroacustica. 

2 A didatica de ensino de composis;ao destes dois grandes mestres era baseada principalmente, no estudo de 

contraponto e harmonia tradicionais, no uso de formas musicais tradicionais e nos temas do folclore nacional. 
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A caractecistica comum encontrada em todas as pe<;:as para ptano e a mistura de 

difer:entes tecnicas de composis:ao, inserindo a obr:a para piano de Aylton Escobar na 

pr:odu<;:ao musical universal do seculo XX. Bryan Simms consider:a esta mistura de tecnicas 

de composi<;:ao, como ecletismo: 

"Ntio obstante a pronunciada originalidade da maioria da musica deste seculo, hout/e um 

enorme uso de estilos preexistentes e cita;tio de obras. Podemos chamar este estilo de 

composi;tio como eclitico. No seculo XX ecletismo ocorreu de 3 manetras principais: a 

assimilaftiO e uso de estilos estabelecidos, cita;tio de musicas preexistentes, e arra,Yos 

artisticos." 3 

Ernest Widmer: tambem utilizou este termo para definir: a postura do Grupo de 

Compositor:es da Bahia: 

"Para encontrarmos nossa identidade, precisamos livrar-nos de preconceitos, preceitos, 

correntes, correias e escolas. Neste sentidtJ, o movimento dtJ Grnpo e anti-escola, 

descondicionador e paradoxaL Permitiu-me vislumbrar que o dual estci virando tria4 o 

dilema, trilema, o temido choque de estilos, ecletismo. Ecletismo como estilo de uma epoca 

sincritica . " 
4 

Aylton Escobar teve oportunidade de conhecer: o trabalho do Grupo de 

Compositor:es da Bahia, por: ocasiao do 1° Festival de Mlisica da Guanabar:a, em 1969, 

quando cita o ofer:ecimento dos pr:emios pelos demais vencedor:es, entre eles componentes 

do grupo, como Lindember:gue Cardoso e Fernando Cer:queir:a. Pr:ovavelmente, o 

compositor: se influenciou pelo ecletismo do Grupo, encontrando afinidade com a liber:dade 

de expr:essao pr:egada por: Widmer:. 
5 

0 ecletismo identificado por: Widmer: no Grupo 

Baiano, tambem foi r:econhecido pelos music6logos que se r:eportaram ao movimento 

composicional da Bahia ja na decada de 70, como Jose Maria Neves e Gerard Behague. 

3 SIMMS, Bryan. Music of the twentieth century. 2v. New York: Schirmer Books, 1986. p.400-401. 
4 Ilza Nogueira citando Ernest Widmer in NOGUEIRA, Ilza. "Grupo de Compositores da Bahia". 

Brasi/iana.N. 1. Rio de Janeiro: Academia Brasileira de Musica., Jan. 1999. p.29-30. 
5 Jamary de Oliveira afirmou recentemente que o termo ecletismo deixou de ser usado pelo Grupo exatamente 

por ocasiao dos Festivais da Guanabara, quando os compositores deste Grupo descobrem que ecletismo nao 

era uma postura exclusiva dos compositores da Bahia. GUBERNIKOFF, Carol (Org). Encontros/Desencontros: 

Encontro de Pesquisadores e Musicos da XI Biena/ de Musica Brasi/eira Contempordnea. Rio de Janeiro: Uni

Rio/Funarte, 1996. p.63. 
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Enquanto a obra de outros compositor:es da mU.Sica universal do seculo XX (como 

Arnold Schoenberg e Igor Stravinsky) pode ser dividida em fases definidas quanto as 

tecnicas de composis;ao empr:egadas, Aylton Escobar mistur:a vanas tecnicas numa mesma 

pes;a para piano, nao sendo poss!vel dividir sua obr:a em fases. 

Ao utilizar tecnicas de composis;ao aparentemente ant:agOnicas, como serialismo 6 e 

indeter:minas;ao, Aylton Escobar faz com que a sua obra para piano seja ao mesmo tempo 

paradoxa! e peculiar. 0 trabalho no serialismo e na indeter:minas;ao podem ser: consider:ados 

opostos, se pensar:mos no sentido de estmtura;iio dos elementos formador:es da serie, como 

altura e dur:as;ao, e da liberdade dada ao interprete na indeter:minas;ao. Neste sentido, utilizar 

estas duas tecnicas de composis;ao em uma mesma pes;a, como acontece com Assembfy, 

parece paradoxa! para o interpr:ete. Principalmente, e paradoxa! no sentido de deter:minar 

uma impr:ovisas;ao a partir de um trecho serial, como acontece com Assembfy. Como 

acontece na Mini-Suite das 3 Mdquinas, na qual o interprete deve improvisar a partir de 

trechos que contem a serie dodecaf6nica, o compositor nao esci inter:essado em uma 

improvisas;ao a partir da tecnica dodecaf6nica e sim da expressiio musical que suger:e 

deter:minado trecho da pes;a: "o intbprete deve observar os caracteres expressivos inseridos 

anteriormenti' 7
• 

Apesar de serialismo e indeter:minas;ao serem consider:adas sob certos aspectos 

tecnicas de composis;ao antag6nicas, alguns autor:es veem pontos de jun<;ao entre elas: 

"Podemos observar com surpresa o terreno comum existente entre serialismo e 

indetermina;iio. Em ambos os caminhos, sistemas externos foram de certo modo impostos 

arbitrariamente aos materiais musicais utilizados. De qualquer modo, ambos 

produz:jram resultados andlogos. S enalismo e indetermina;iio ocasionaram uma completa 

dissolu;iio da estmtura linear das alturas e ao ritmo 01J!,anizado metricamente. A 

permuta;iio mecanica de dura[Oes e alturas na musica serial dissolveu radicalmente 

conexiles lineares e regularidade ritmica, enquanto que os procedimentos aleatririos 

6 Serialismo esti sendo aqui utilizado como tecnica que parte de uma serie, neste caso incluindo o 

dodecafonismo e o serialismo integral. Foi considerado serialismo, porque Aylton Escobar utiliza na pe<;a 

Assembfy, a serializa<;ao das dura<;6es e na pe<;a Mtiquina de Escrever, a serializa<;ao da dinamica e das dura<;6es. 
7 Nota do autor na contracapa da partitura. ESCOBAR, Aylton. Mini-Suite das Ttis Mtiquinas. Sao Paulo: 
Musicilia, 1977. 
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favoreceram rela;oes temporais 'irracionais: fazendo com que surgissem situa;oes ritmicas 

complex as que destruiram qualquer sensa de ordem metrica." 8 

Uma questao importante ao analisarmos a mistru:a de serialismo e indeterminas;ao na 

obra para piano de Aylton Escobar, e a formas;ao musical do compositor. Grande parte do 

seu aprendizado de composis;ao partiu das aulas que teve com os compositores Osvaldo 

Lacerda e Camargo Guarnieri, que segundo o compositor, possuiam urna didatica 

tradicional e sob certos aspectos ultrapassada, pois nao davam oportunidade ao aluno de 

entrar em contato com as tecnicas de composis;ao mais novas. Alem disso, toda sua 

formas;ao pian1stica tambem foi muito tradicional, com base em urn repert6rio que nao 

dava ao aluno nenhurna chance de conhecer ou executar pes;as do repert6rio 

contempodneo. 

Por outro lado, podemos constatar atraves das informas;oes dos Dados Biogr4ficos, que 

o compositor desenvolvia urna postru:a contraria a este metodo de ensino, improvisando 

nas aulas de piano e nas apresentas;oes musicais, sabendo muitas vezes que nao era correto 

faze-lo. 

Parece que o compositor coloca o que era para ele uma tendencia natural 

(rmprovisas;ao ), como urn desafio para o interprete, que tambem nao esta muitas vezes 

acostumado as tecnicas de composis;ao que concedem liberdade ao interprete. Pierre Boulez 

e bastante consciente da dificuldade proposta ao interprete: 

"... o intbprete deve ter mais iniciativa propria do que anteriormente, jd que esta 

iniciativa - esta colabora;ao - e exigida pelo compositor. U m certo numero de signos, 

diferentes caracteristicas tipogr4ficas, conduzem o intbprete com seguran;a na escolha de 

como deve operar. (E hom lembrar que a escolha nao e obrigatonamente uma sele;iio, mas 

pode se limitar a uma liberdade varidvel no plano da execupo." 
9 

Infelizmente, ainda hoje e dificil encontrar urn ensino condizente com a realidade de 

preparas;ao do aluno, tanto para executar o repert6rio tradicional, como pes;as utilizando 

tecnicas de composis;ao mais recentes. Geralmente, o Ensino Tecnico e Universitario de 

Musica s6 exigem repert6rio tradicional dos alunos, e os professores destes cursos muitas 

vezes nao estao preparados para ensinar o repert6rio do seculo XX, pois nao estao 

8 MORGA.N, Robert. Twentieth-century music. New York: Norton, 1991. p 379-380. 
9 BOULEZ, Pierre. Apontamentos de Aprendi:(: Sao Paulo: Perspectiva, 1995. p.53. 
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familiarizados com a linguagem contemporanea, sua notac;ao e as dificuldades que sao 

encontradas pelo interprete neste repert6rio. 

Face a estas questoes, e de extrema importancia um traba1ho como o desenvolvido 

pela pesquisadora Claudia Deltregia na Dissertac;ao de Mestrado: 0 Uso da Musica 

Contemporanea na Inicia;ao ao Piano 
10

, que analisa pec;as do repert6rio brasileiro 

contemporaneo voltado para o ensino do piano. Se os alunos puderem estar familiarizados 

com a musica contemporanea desde o inlcio dos seus estudos, haveri maior possibilidade 

de opc;ao de escolha de seu repert6rio como interpretes conscientes. 

Para que a musica de nosso tempo seja mais natural aos estudantes de mlisica, e 

imprescindivel que haja maior interesse em pesquisar a musica contemporanea brasileira, 

com suas tecnicas de composic;ao e notac;ao utilizadas, para que estes estudantes tenham 

material bibliografico sobre o assunto. Neste sentido, este traba1ho procura estimular novas 

pesquisas sobre a musica brasileira contemporanea e execuc;oes mais freqiientes deste 

repert6rio, para que seja poss1vel conhecermos mais sobre a nossa propria cultura. 

10 DEL'I'REGIA, Claudia. 0 Uso da mtisica contempordnea na iniciarlio ao piano. Campinas, 1999. Disserta<;:ao de 

Mestrado - Instituto de Artes, Universidade Estadual de Campinas. 
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ANEXO 1- GLOSSAru:O DA TEORIA DOS CONJUNTOS 

Uma das principais dificuldades ao se ttabalhar com a 'Teoria dos Conjuntos' (Set 

Theory) e nomear os tennos dessa teoria a partir da nomenclatura em ingles. Como a maior 

parte da bibliografia sobre o assunto e neste idioma, procurei ttaduzir o tenno para o 

portugues antes de dar o significado de cada um. 
1 

Este Glossdrio e uma adapta<;:ao da nomenclatura e dos vanos tennos da 'Teoria dos 

Conjuntos', visando a simplificas:ao da maneira de utilizar esta tecnica de an:ilise. Os livros 

consultados para a elabora<;:ao deste catruogo foram: Anajytic Approaches to Twentieth Century 

Music de Joel Lester, Introduction to Post-tonal Theory de Joseph Straus, The Elements rf Music. 

Concepts and Applications de Ralph Turek e Comprehensive Musical Anajysis de John White. 

Dentre estes livros, foram selecionadas as explicas:oes mais claras e objetivas sobre 

determinado assunto. 

Ap6s explicar a nomenclatura, exemplifiquei os processos mru.s importantes da 

'T eoria dos Conjuntos': "Como achar e ordenar os Cof!J"untos de Classes de altura!' , "Como achar os 

interoalof', "Como achar o vetor de interoa!of', "Como transportar os interoalof', "Como transportar um 

Cof!iunto de Classes de Altura!' e "Como inverter um Cof!iunto de Classes de Altura!'. 

TRADU<;:AO DA NOMENCLATURA 

Pitch class (PC) 

Interoal class (IC) 

Pitch class sets 

Normal order 

Movable-Zero notation 

Fixed-Zero notation 

Octave Equivalence 

Enharmonic Equivalence 

Interoal Complement 

Subset 

Classes de Alturas 2 (CA) 

Classes de Intervalos (CI) 

Conjuntos de Classes de Alturas 

Ordem Normal 

Nota<;:ao do Zero M6vel 

Notas:ao do Zero Fixo 

Eqilivalencia de oitavas 

Eqilivalencia enarm6nica 

Complemento do intervalo 

Subconjunto 

1Utilizei aqui principalmente a nomenclatura usada pela music6Ioga Ilza Nogueira. In: NOGUEIRA, Ilza. 

Ambigiiidade e contextualidade: Principios fundamentais da linguagem pos-tona! de Ernest Widmer. Cademos de estudo: 

Analise MusicaL N. 5. Sao Paulo: Atravez, fev-ago. 1992, p.l - 20. 
2 Ilza Nogueira utiliza o termo Classe de Notas ao inves deClasse de Alturas. 
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NOMENCLATURA 

Classes de Alturas (CA): qualquer altura e todas as suas transposis:oes de oitavas e todos os 

seus enarmonicos. Sao 12 classes de alturas: OS nUm.eros de 0 a 11 se referem as 12 classes 

de alturas diferentes em semitons ascendentes. 

Notacao do Zero Fixo: e quando consideramos a nota C como o grau 0. Deve ser usada a 

seguinte nomenclatura: [C=O] quando aparece o conjunto de classe de altura.. 

Notacao do Zero M6vel: quando consideramos qualquer nota alem do C como o grau 0. 

Geralmente e a nota que come<;a uma pe<;a, ou a altura mais grave em urn conjunto na 

ordem normal, ou uma nota pedal, ou ate mesmo uma nota que podemos considerar como 

"centro" nao-tonal da pe<;a ou movimento. Deve-se especificar que nota e considerada 

como nota<;ao do zero m6vel da seguinte forma: [A =0], ou [B=O], etc. 

Eqiiivalencia de oitavas: Alturas separadas por uma ou mais oitavas sao consideradas 

eqiiivalentes. A nota<;ao musical tradicional reflete esta eqiiivalencia nomeando alturas 

relacionadas por oitavas. Por exemplo, a nota A designa nao apenas a nota uma ter<;a abaixo 

do C central do piano, como todas as outras alturas (notas A) situadas uma ou mais oitavas 

acima ou abaixo. 

Eqiiivalencia Enarmonica: notas que sao enarmonicamente eqiiivalentes (como Bb e A#), 

sao consideradas como funcionalmente eqiiivalentes, na musica p6s-tonal. 

Complemento do intervalo: e a sua inversao. Para achar a inversao de urn intervale, basta 

subtrai-lo do nUm.ero 12. 

Classes de intervalos (CI): refere-se a menor distancia entre duas classes de notas 

complementares. Cada classe de intervalo inclui o intervalo, seu complemento (mversao), o 

nilmero composto do intervale (quando o intervale e maior que 12) e seu complemento 

(mversao).3 Sendo assim, existem 6 classes de intervalos: 

3 Inversao de intervalos e inversao de uma sene dodecafonica 

Para achar a inversao de urn intervalo devemos subtrai-lo do numero 12. Sendo assim, a inversao do intervalo 

4 e o intervalo 8. Na musica tonal, uma ten;a maior resulta numa sexta menor quando invertida, e vice-versa. 

0 intervalo e sua inversao sao diferentes, mas pertencem a mesma Classe de Intervalos. 

A inversao da sene na musica dodecafonica ou de urn con junto de classes de alturas difere do significado dado 

a inversao de intervalos. 0 conteudo intervalar de uma serie ou conjunto de classes de alturas e espelhado, ou 

seja, o sentido do intervalo (ascendente ou descendente) e invertido. Uma ter<;:a menor ascendente torna-se 

uma ter<;:a men or descendente na inversao. 0 intervalo permanece o mesmo, o que muda e 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 'Teona dos ConJuntos' 

Conjunto de Classes de Alturas: sao conjuntos de eqilivalencia entre os 12 niveis de 

transposis;oes de uma classe, e as inversoes destas 12 transposis;oes. Sendo assim, as formas 

inversamente relacionadas [0, 1, 3, 5, 7] e [0, 11, 9, 7, 5], e todas as suas distintas 

transposis;oes, constituem um mesmo conjunto de classe. Os seguintes termos se referem 

ao nillnero de classes de altura que tern um conjunto de classes de alturas: o tricorde contem 

3 classes de alturas; o tetracorde 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:4 e um arranjo das classes de alturas numa oitava, do grave ao agudo, de 

modo que existam os menores intervalos entre o primeiro e o Ultimo elementos. Um modo 

simples de achar a ordem normal e somar os elementos de cada conjunto de classes de 

altura; aquele cuja soma der o nillnero menor e a ordem normal. 

Subconjunto: o subconjunto contem 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]. 

PRINCIP AIS PROCEDIMENTOS DA 'TEO RIA DOS CONTUNTOS' -

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, ate 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 Prim:iria'. Para estes 

Ultimos, os conjuntos exemplificados nas figuras 162 e 163 Qogo abaixo) estao na ordem normal, eo conjunto 

do exemplo 164, que possui os menores intervalos entre seus integrantes, e na realidade a 'Forma Primaria'. 

Por raz6es de simplifica~ao da utiliza~ao desta tecnica, preferiu-se adaptar o uso destes termos, utilizando 

somente 'Ordem Normal', conforme explicado acima. 
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menores intervalos. Para saber qual dos conjuntos e o que possui o menor nfu:nero de 

intervalos, basta somar todos os nfu:neros; a soma que resultar em um nfu:nero menor e a 

Ordem Normal. 

Fig. 161 - Grupo de notas Fig. 162- [0, 3, 11] 

Soma= 14 

Fig. 163- [0, 8, 9] 

Soma= 17 

e 

Fig. 164- [0, 1, 4] 

Soma= 5 

Ordem Normal 

Podemos observar que altura mais grave na ordem normal e representado pelo zero, 

enquanto sao atribuidos as outras alturas nfu:neros representando a discincia em nfu:nero de 

semitons que cada uma possui em relas;ao a altura mais grave. Os membros do conjunto 

devem ser ordenados entre colchetes: [ ]. Esta sequencia de nfu:neros [0, 1, 4] e denominada 

entao conjunto de classes de alturas. 

0 conjunto de classes de alturas pode ser considerado como um tipo de etiqueta ou 

r6tulo deste grupo de notas, descrevendo a relas;ao em sonoridade de cada altura com a 

mais grave (quando na ordem normal); o conjunto nao descreve contudo, o conteudo 

intervalar de um grupo de alturas Para isto precisamos descobrir todos os intervalos 

envolvidos no conjunto, e entao ordena-los no vetor de intervalos. 

Como Achar os Intervalos 

Intervalo e a distancia entre duas classes de alturas diferentes. Para acharmos o 

intervalo devemos subtrair o nfu:nero da classe de altura mais grave do nfu:nero da classe 

mais aguda; o nfu:nero resultante sera o tamanho do intervalo em semitons. Por exemplo: 

e 

Fig. 165 -[C=O] 0 4 -+ 4-0=4 

0 intervalo encontrado e 0 4 (4 semitons). 

Quando o nfu:nero da classe de altura mais aguda for menor do que o nfu:nero da 

classe de altura mais grave, devemos adicionar 12 ao nfu:nero da classe mais aguda antes de 

efetuar a subtras;ao entre uma e outra. Deste modo, evitamos que o intervalo tenha um 

nfu:nero negativo: 
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e 

Fig. 166- [C=O] 10 2 2 - 10 = -8 (nillnero negativo) 

2 + 12 = 14 (soma 12) 

14-10 = 4 (subtrai. o 1° do 2°) 

0 intervalo encontrado e 0 nU.mero 4 (4 semitons). 

No caso de nao sabermos qual e a nota mai.s grave, devemos considerar as duas 

inversoes do intervalo. Por exemplo, se temos a nota Bb e D, devemos achar o intervalo 

considerando tanto o Bb como o D como nota mais grave: 

e 

0 

Fig. 167 - (B=O] 11 3 Fig. 168 - 11 3 

11-3=8 

Intervalo 8 

3 - 11 = -8 (nU.mero negativo) 

3 + 12 = 15 (soma 12) 

15-11 = 4 (subtrai o 1° do 2°) 

Intervalo 4 

Para achar a inversao podemos simplesmente subtrai.r de 12 o intervalo que temos: 

Intervalo 8__..12 - 8 = 4__..,. Intervalo 4 

Podemos tambem 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 

0 vetor de intervalos e uma disposi<;ao de seis cligitos (de 1 a 6) em que cada um 

dos cligitos representa uma das seis classes de intervalos, respectivamente: 1 representa 

classe 1, 2 representa a classe 2, e assim por diante. 0 nU.mero que aparece abaixo de cada 

urn dos seis dlgi.tos indica o nU.mero de ocorrencias de cada classe de intervalo. Devemos 

primeiramente achar todos os intervalos que aparecem no conjunto, subtrai.ndo cada 

membra de todos os membros seguintes, como mostra a figura abaixo: 
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[0, 1, 5, 6, 7] 

5 

6 

5 

} Subtrai o 0 (zero) dos membros seguintes 

} Subtrai o I dos membros segWntes 

} Subtrai o 5 dos membros seguintes 

} Subtrai o 6 dos membros seguintes 

Contamos quantos intervalos tern cada classe de intervalos e colocamos o nllm.ero 

debaixo da respectiva classe no vetor de intervalos. Devemos observar que da classe de 

intervalo 5 existem tres intervalos: 2 vezes o intervalo 5 e uma vez o intervalo 7, pois neste 

caso consideramos a primeira fueira. 0 vetor intervalar fica, entao, deste modo: 

123456 

310132 

Sabemos entao que neste conjunto existem 3 intervalos da classe 1, 1 intervalo da 

classe 2, nenhum intervalo da classe 3, 1 intervalo da classe 4, 3 intervalos da classe 5 e 2 

intervalos da classe 6. Outro modo de chegar ao vetor de intervalos e construir um 

"t:riangulo de subtra~ao" 
5 

a partir dos nfuneros das classes de alturas: 

0 1 5 6 7 

.4 5 6 

1 2 
1 

Para chegar a segunda flleira de nfuneros, n6s devemos subtrair o primeiro nllm.ero 

ap6s o zero, de cada urn dos outros nfuneros do conjunto: 1 subtrai do 5, 1 subtrai do 6 e 1 

subtrai do 7, chegando a sequencia 4-5-6 da segunda flleira 0 mesmo e feito para cada 

flleira subsequente, ate chegar a um cligito somente (o 4 e subtraido nesta fueira e o 1 e 

subtraido na fueira seguinte). Usando a tabela das classe de intervalos acima, n6s devemos 

contar todos os cligitos de cada classe de intervalo, incluindo tambem os cligitos da primeira 

flleira 0 resultado entao e o mesmo do encontrado acima: 

123456 

310132 

5 Segundo WHITE, John. Comprehensive musical ana!Jisis. New Jersey: Scarecrow, 1994. p. 181. 
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Com o vetor de intervalos e muito mais simples sabermos o conteudo intervalar de 

urn conjunto, podendo compara-lo facilmente com outros conjuntos e inclusive identificar 

subconjuntos existentes. 

Como Transportar urn Intervalo 

Transportar urn intervalo significa mudar a altura de cada urn dos seus membros 

atraves do mesmo n1lmero de semitons. Sendo assim, o intervalo C-E abaixo quando 

transposto em 4 ou 7 semitons, resulta nos seguintes graus: 

e e e 
e 

& 

Fig. 169 Fig. 170 Fig. 171 

Usamos a nomenclatura T seguida pelo n1lmero de semitons que o intervalo foi 

transposto. Este n1lmero de semitons que o intervalo foi transposto se refere tambem a urn 

intervalo. T4 significa entao que o intervalo C-E foi transposto em urn intervalo 4. Quando 

T ransposto, a distancia entre cada grau do intervalo permanece a mesma. ,, II 1; e le e 
e 

& e 

Fig. 172 - [C=O] Fig. 173- T4 Fig. 174- T7 

Como Transportar urn Conjunto de Classes de Alturas 

Transportar urn Conjunto de Classes de Alturas significa transportar todos os seus 

membros pelo mesmo intervalo. Por exemplo: 

If .. ., hoI 
Fig. 175- [F=O] [0, 1, 4] Fig. 176- [0, 1, 4] T6 

A nomenclatura e a mesma da utilizada para transposi<;ao de intervalos: T seguido 

pelo n1lmero do intervalo que foi transposto. As Classes de Alturas tambem podem mudar 

quando o conjunto e transposto, mas o conteudo intervalar (ou vetor) permanece o mesmo. 

Como Inverter urn Conjunto de Classes de Alturas 

Para inverter urn conjunto de classes de alturas, deve-se inverter 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. 

If n I§ n e 

Fig. 177 - [F=O] (0, 1, 4] Fig. 178 - Inversao 

Isto resulta em urn conjunto no sentido descendente e que deve ser colocado em 

ordem ascendente, ou seja, na Ordem Normal: 

e b 

Fig. 179 - [0, 1, 4] IO 

A nomenclatura usada e I seguida do intervalo da transposic;:ao da inversao; quando 

a inversao for do conjunto original, utiliza-se IO; se a inversao estiver transposta, utiliza-se I 

seguido do intervalo usado na transposic;:ao do conjunto. Por Exemplo: 

e 

Fig. 180 -(0, 1, 4] IO Fig. 181 - (0, 1, 4] !2 

As Classes de alturas tam bern podem mudar: quando o con junto e invertido e/ ou 

transposto, mas o conteudo intervalar: (ou vetor) permanece o mesmo. 

Tabela comparativa entre intervalo na Teoria dos Conjuntos e intervalo tonal 

N Umero do Intervalo Nome Tradicional da Musica tonal 

0 Unissono 

1 Semitom, 2A menor, unissono aumentado 

2 Tom inteiro, 2A maior, 3A diminuta 

3 3A menor, r aumentada 

4 3A maior, 4A diminuta 

s 4A justa, 3A aumentada 

6 Tritono, 4A aumentada, SA diminuta 

7 SA justa, 6A diminuta 

8 6A menor, SA aumentada 

9 6A maior, 7A diminuta 

10 7A menor, 6A aumentada 

11 7A maior, SA diminuta 

12 SA justa 
-Tabela 27 - Compara.,;ao entre mtervalos 
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ANEXO 2- PARTITURA DAS PE<;AS 
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NOT AS: 

MINI SUfTE DAS TRtS MAQUINAS foi escrita em necessidade de born-humor. Brincando. 

Nao M aqlii nenhuma intengao precisa de fazE)r valer um estilo, uma forma, uma escola 

ou qualquer ortodoxia. A elementar e irreverente maneira de se trabalhar uma serie de Doze 

Sons e seu abandono sumario servem apenas como estimulo a inventiva e fantasia dos 

jovens pianistas. ~ um trabalho dedicado a alunos de piano, esperando que suas caracte

risticas se prestem tambem a maior desenvoltura e liberdade criativa nos mementos alea

t6rios apresentados em cada uma das tres pequenas pe<;as. MINI SUTTE DAS TRtS MA

QUINAS nao pretende ser uma obra de "vanguarda" nem ser um. memento de exibi<;oes vir

tuosisticas. 0 _lirismo e poesia interior de cada uma das tres maquinas, sim, e que valeriam 

mais como um convite a imagina<;ao dos interpretes. Portanto, este trabalho esta mais perto 

de ser uma proposi<;ao do que uma composi<;ao. 

SIMBOLOS DE GRAFIA: 

rv 

Com os cinco dedos agrupados, atacar as regioes indicadas. Sons 

indeterminados. "Clusters" de pequeno ambito. 

Todo o conjunto de sons afterados. 

Com a mao espalmada, abrangendo o intervale indicado incluindo todos 

os sons contidos: teclas brancas e pretas. "Cluster" de maior ambito. 

Sinal indicando que, dentro do perfodo, os elementos ritmicos nao pre

cisam ser rigorosamente observados. 

Todos os acidentes sao validos somente no mesmo compasso ou se os sons estiverem 

na mesma altura do mesmo compasso. 

Todos os Quadros Aleat6rios estao livres de qualquer indicagao previa para improvisagoes, 

salvando-se unicamente a observa<;ao dos caracteres expressivos que anteriormente os fi

zeram inseridos. 
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INSTRUCTIONS: 

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 others like to hinder with the finger the bobbin o:f the Tape-recorder 

just to have variations in quarter-tons or more in the final copy - can/ 

be employed as follo-wing: 

Eeho - 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. 

The Tape. sound could have a little separation in 

S'"llence between the structures, but the Piano part inust not have acy- I 

its sonority is to be unbrocken in between the structures. 

The dUration o:f Structures from D to G could be 

• largEr~. but nothi:r~ lees th&n asked in the score., 

The Piano Amplification must be on only from - . 

StructureD to the end of the vhlole piece. 

In the Piano part, :from Structure D to the end, I 
any of the elements contained can be repeated if necessary, aleatoricly,/ 

including improvisations in other~rhytbms;·,or,·.newf.T~pos,; ... too;·but';:the last 

thing played, passing to the next structure, must be the last element · . or 

group of elements written in the given order. 

NOTATION: 

basic regions of the Piano in the strings:• 1 -

(high); 2-(central); 3-(low). 

proportional accel.; proportional ri t. 

with nails· in the longitudinal way o:f the low -

strings. 

~uick pizz. with nails. 
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I ~ _ play w.i. th the palm of the hand. 

0'"" 
· 
0 

9-' little group o:f strings in pizz. with nails • 
. -

pi zz. ·with :f"lngers (low str.) ; the first group 

~ with a leg~to means a good number of strings/ 

~ played by one attack, then the others, freely. 

~~ to scrape with nails the high strings. 

, __ _ 

s:lash the central strings with a· glass turned/ 

upside down; slash it always in FF, thent with 

less pressure, slide it in the longitudinal way 

of t.he strings till a great number o:f high and 

attritioned harmonics are being produced. - in 

the notation of' this effect; the first region/ 

(the high one) is used, but in the sence of its 

aeeoustic result, not of an attack_employement~ 

~uick slashes with the glass. 

slash and slide with the glass in the transver 

sal way o:f _the strings, quickly. 

knock with the glass on the pegs and/or on the 

metal sheet Which separate. the strings of the 

instrwnent. 

long vibration of the given note. 

short attack. 

the highest notes possible,, undetermined pitch; 

the lowest notes possible, undetermined pitch. 

Duration: about 5 minutes ••• 
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<Amplified Piano) poco 
5 

® (t,j.~~ic:kly) b (: 
(Httpetl.ficlts ad-libitum) 

Pt. ~.~~ ;.___---=--
t:' ~.'l ~ 

·---> 
1'1 

Tp. oplay part{A) many times, in different speeds, and mix. -15''. 
(mP) _ (exc.: 7% IPS) 

poco piu forte 

CD + 
b~ o-

~. - 4 ,.... A. .... ~ ..... ~ 

l ·-1':\ o--
..::::. 

'1/P~-~ 

i\. 1' B 

" . o- -(s&id-) 9- · o_. -:: 
<?- IJ I IJIIII ll J • 

.If(~) n.l • "!' J • : 
iii§/ Ia 

~-("'·d·) 

~ ~ ~ 
> " ~~·- ':m (sem;,·e CDm 2e4..) > 

.uit(,.s.) JJ >(m . .s.) J ~ 
Tp. · -o p~ay @&@two times each, diff. speeds, and mix~ - 15". 

(ln./} - . (also with retrogr.-tp., ad lib.) (exc.:7~ IPS) 

iu forte 

oplay(ii')-{ij)&@two times each, diff. speeds, and mix. ~ 20". 

(f) othen Yut We tape in short pieces; glue them aleatoricly aand ·m~ 

molto forte 

@FINALE 

oplay(A)-®&®, changing freely, 

-

- allways FF- & end with: -HH 

, oplay D E &(D2tms.each,z:titf.spds.,& mix.(30"),also with retrogr.-

Tp. (HJ - tp.; then say a poem or something you want; say your name & mix. in 7%. 


