Analise e interpretacao da obra para piano
de Aylton Escobar

MariaHelena Del Pozzo

Resumo: O objetivo destetrabalho é evidenciar oselementos que se sobressaem na
analise musical da obra para piano de Aylton Escobar e que contribuem para uma
mel hor interpretacdo das pecas estudadas. Diferentes ferramentas de andlise foram
empregadas no estudo com o intuito de encontrar peculiaridades na utilizagdo de
diferentes técnicas de composi¢&o: atonalismo, serialismo, técnica dos doze sons,
indeterminacdo e eletroaclstica. S0 discutidos também aspectos relevantes da
trajetdriae do pensamento do compositor. Naconclusdo, € abordadaarel acéo entre
os resultados obtidos através da andlise e os dados referentes a trajetéria e ao
pensamento do compositor, enfatizando aimportancia destes aspectos paraainter-
pretacdo musical.

Introducéo
As pecas escolhidas para o0 estudo, além de possuirem o espaco de
dois anos de diferenca entre a composi¢do de uma pega para outra, podem
representar o apice da producédo pianistica de Aylton Escobar:
Trés Pequenos Trabalhos para Piano (1968)
1 - Devaneio (Noturno)
2 - Chorinho (Invengéo a 2 vozes)
3 - Seresta (Valsa Chéro)
Mini Suite das 3 Maquinas (1970)
1 - Méaquina de Escrever
2- Caixinhade Musica
3- O Coragdo da Gente
Assembly para Piano e fita magnética (1972)

Essas pegas podem ser consideradas praticamente as Unicas que com-
pOs para piano solo, visto que antes delas escreveu apenas uma Sonata
(1967), que permanece inacabada e a Seresta opus 1 para piano a quatro
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ma&os (1970), que em principio ndo era para ser publicada. Apos essas pe-
¢as, 0 piano sO aparece em suas obras como parte de conjunto de camara
ou acompanhando o coro.

Cronologicamente falando, h& um acdimulo e uma sobreposicéo das
técnicas de composicéo na obra de Aylton Escobar. Trés Pequenos Traba-
Ilhos para Piano, por exempl o, utiliza principalmente o atonalismo; atécni-
ca dos doze sons sb aparece no inicio da primeira peca. Na Mini Suite das
3 Maquinas, ha umainteracéo entre o atonalismo, a técnica dos doze sons
e a indeterminacdo. Em Assembly para Piano e fita magnética, ocorrem
guatro técnicas de composicao, pois é acrescentada a el etroacustica.

Justificativa

O estudo da obra para piano de Aylton Escobar € uma importante
forma de suprir a escassez de informacfes e estudos acerca da musica
contemporénea no Brasil. A pesguisa visa contribuir para a divulgacéo de
um repertdrio pouco estudado, com suas novas grafias e diferentestécnicas
de composicdo. Com isso, pretende-se aumentar o nimero de interpreta-
¢oes e estudos deste repertorio.

Como fundamentacao tedrica, partiu-se do estudo de técnicas de ana-
lise, que serviram como ferramentas de estudo da obra para piano de Aylton
Escobar. Foi utilizada a técnica de andlise Teoria dos Conjuntos, criada
por Allen Forte e que se baseia no conteido intervalar de um determinado
grupo de notas ou conjunto.! Foi empregada também a andlise dos
parémetros sonoros segundo John White, que divide a andlise musical se-
gundoAltura, Duracdo, Textura, Timbre e Dinémica; subdividindo aindacada
um destes parémetros em Micro, Média e Macro Analise.? Para analisar
asvariacfes de um motivo bésico, principa mente segundo as modificactes
de altura e duragdo, recorreu-se aos principios de andlise de motivos de
Arnold Schoenberg.® Paraaandlise dos parémetros sonoros, foi consultado
Materials and techniques of twentieth-century music de Stefan Kostka.*

1 Como referéncia ao assunto, foi utilizado: Joseph Straus, Introduction to post-
tonal theory (New Jersey: Prentice Hall, 2000).

2 John White, Comprehensive musical analysis (Metuchen [NJ]: Scarecrow, 1994).
8 Arnold Schoenberg, Fundamentos da Composi¢cdo Musical, Trad. Eduardo
Seincman (S&o Paulo: EDUSP, 1993).

4 Stefan Kostka, Materials and techniques of twentieth-century music, 2 ed. (New
Jersey: Prentice-Hall, 1999).
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Metodologia

Foi feitainicialmente aleitura dabibliografia sobre analise e material
damusicado século X X. Em seguida, o estudo de pegas hi stdrico-represen-
tativas que empregam as técnicas de composicao atonalismo, técnica dos
doze sons, serialismo eindeterminacéo.

Foi elaborado um estudo sobre as diferentes técnicas de anélise
selecionadas para o trabalho, incluindo um Glossario da Teoria dos Con-
juntos, com os principais termos e procedimentos desta técnica de analise.
O passo seguinte foi a leitura e o estudo de analise das pecas de Aylton
Escobar.

Foi preparado um estudo sobre a notacdo empregada na obra para
piano, pois 0 compositor utilizagrafia diferente datradicional em algumas
pecas. Foram acrescentados ao trabalho os dados biograficos do composi-
tor eumaentrevista, naqual sdo discutidas questdes rel evantes do processo
de composicdo das pecas estudadas. A gravacéo das pecas em CD no
Estidio PANaromada Facul dade Santa Marcelina (S&o Paul o), serviu como
complementacdo a todo este estudo.

Analise das pecas

A andlise musical da obra pianistica de Aylton Escobar demonstrou
gue o compositor trabalha de maneirapeculiar diversas técnicas de compo-
Sic30 e ao desenvolvé-las, varia de peca para peca. E possivel, contudo,
estabel ecer pontos de contato entre as diferentes pecas de um mesmo ci-
clo.

Trés Pequenos Trabalhos para Piano
Nesta obra, ocorre 0 emprego de sétima maior em pontos estruturais
das trés pecas do ciclo: no motivo em tercinas de Devaneio, no primeiro
intervalo do temadainvencéo de Chorinho e no tltimo interval o do motivo
principal de Seresta:
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Figura 1 — Motivo de Devaneio
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Figura 3 — Motivo de Seresta

Apesar desta constatacdo, 0 compositor considera casual o uso de
sétimas e uma possivel relacdo com a Klavierstiick Opus 11 de Arnold
Schoenberg, que utiliza tercas menores na construcao das pecas:

Esta ndo é uma indicacéo tdo forte. O uso de sétimas era uma
questdo de gosto na época. Para vocé fugir da situacdo de
afinacéo absoluta que existia, que era confirmada pela oitava,
voceé entdo diminuia ou aumentava o intervalo. Diminuia para
sétima maior ou aumentava para nona menor. Além disso, na
época eu ndo tinha exatamente todas as informacdes sobre a
musica nova. Pode ser que eu tivesse isto guardado, que te-
nha estudado isto, mas eu ndo fazia referéncia a nenhuma
peca de repertorio.’

O compositor também trabalha com uma (ou varias) idéia(s) ou
motivo(s) em cada peca: em Devaneio sdo dois motivos principais, em
Chorinho, a idéia principal é o tema da invencdo (na segunda parte é o
mesmo tema no retrogrado), e em Seresta € um motivo principal. Através
da utilizacdo das ferramentas de andlise citadas acima, foi possivel identifi-
car em detalhes o trabalho realizado com estas idéias ou motivos e sua
interacdo com o0s outros elementos constitutivos de cada uma das pecas.

Devaneio
A caracteristica principal da peca Devaneio é o uso de dois motivos
principais: um motivo em acordes (chamado de motivo 1, pois ocorre pri-
meiro) e um motivo em tercinas (chamado motivo 2). Apesar deste segundo
motivo ocorrer por Gltimo, é o que apresenta maior nimero de ocorréncias.
Em ambos os motivos ha a predominancia de intervalos da classe de inter-

® Depoimento pessoal do compositor. Out. 2000.
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valo 1%: o motivo em acordes de 245 menores; 0 motivo em tercinas de 745
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Figura 4 — Motivo 1
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Figura 5 — Motivo 2

Sdo utilizadas também diferentes formas de acompanhamento: acor-
des por sobreposicdo de 345 e 445 e seqiiéncias melddicas por intervalos da
classe de intervalos 5 (quartas e quintas):
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Figura 6 — Exemplo de acorde por sobreposicéo de quartas
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Figura 7 — Exemplo de Seqiiéncia de intervalos de quartas e quintas

e

¢ As palavras sublinhadas no texto referem-se aos termos da técnica de analise
Teoria dos Conjuntos, que encontram-se explicados no “Glossario da Teoria dos
Conjuntos” em Maria Helena Maillet Del Pozzo, “Questdes sobre o Universal e o
Paradoxal na Obra para Piano de Aylton Escobar” (Dissertacdo de Mestrado, Insti-
tuto de Artes da Universidade Estadual de Campinas, 2001), 208-15.
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O compositor manipula este material de maneira livre, sempre varian-
do e nunca repetindo ocorréncias, ndo estabelecendo uma forma para a
peca. Estes aspectos podem estar associados ao titulo do movimento.

No inicio da peca Devaneio ha uma série dodecafdnica original e seu
retrégrado, ndo ocorrendo seu desenvolvimento total ou parcial no decorrer
da peca, nem sendo possivel identificar transposi¢des, inversdes ou mesmo
trechos da série. E possivel, contudo, estabelecer uma relacio entre a se-
guéncia de intervalos entre os integrantes da série dodecafdnica do inicio e
0S motivos principais, pois ambos utilizam intervalos pertencentes a classe
de intervalo 1.

Outro aspecto da peca é a irregularidade ritmica, presente através do
uso de polirritmias, mudancas de compasso e fragmentacéo das duragoes.
O uso da tercina representa um elemento regulador do caos ritmico da
peca. Um elemento importante da estrutura é a textura musical, caracteri-
zada principalmente pelo uso do conceito de massa sonora.” Quanto a di-
namica, deve ser observada a mudanca abrupta de sonoridade, entre o fff
(fortississimo) do motivo dos acordes (Motivo 1) e o pp (pianissimo) do
motivo em tercinas (Motivo 2). O grau de dindmica é parte integrante das
caracteristicas sonoras destes dois motivos. Deste modo podemos conside-
rar a serializacdo de dindmica nestes dois motivos.

Chorinho
A peca Chorinho esta escrita como um contraponto a duas vozes
(invencdo), subdividida em dois canones: o tema do segundo canone é o
mesmo do primeiro, s6 que no retrégrado:
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Figura 8 - Tema do 1° Canone
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Figura 9 - Tema do 2° Canone

" Segundo Kostka, “o termo Massa Sonora é utilizado algumas vezes para designar
um acorde cujo contetido de altura € irrelevante comparado ao impacto psicolégico
e fisico do som.” (trad. minha). Kostka, Materials and Techniques, 237.
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O 1° cénone inicia na linha superior e todas as suas ocorréncias mel6-
dicas e ritmicas sdo repetidas na linha inferior com defasagem de 2 com-
passos (2/4 + 3/4) e com um intervalo de 17 semitons (4* justa + 8" justa)
descendentes. O 2° c&none inicia na linha inferior e todas as suas ocorrén-
cias melddicas e ritmicas sdo repetidas na linha superior com defasagem de
2 compassos (2/4 + 3/4) e com um intervalo de 19 semitons (5* justa + 8
justa) ascendentes. As Unicas ocorréncias que ndo se repetem da linha su-
perior ou inferior sdo as codettas dos 2 canones. Além da primeira apari¢do
do tema no inicio de cada canone, foi possivel identificar apenas outras duas
aparicoes de fragmentos do tema nos dois canones. Foram analisados, atra-
vés da Teoria dos Conjuntos os trechos nos quais ndo aparecem trechos
do tema, e foram identificadas seis células de trés alturas cada, que se
sucedem por toda a peca. Além disso, constatou-se que os intervalos que
predominam no material melddico sdo aqueles pertencentes as classes de
intervalos 1 e 5, que equiivalem aos intervalos de 2* menor, 74 maior, 4 e 5%
justas na masica tonal. Quanto ao material ritmico, predominam o uso da
sincopa e varia¢6es de um motivo formado por quatro semicolcheias.

Seresta
A principal caracteristica desta Seresta € 0 uso de apenas um motivo
principal que varia durante toda a peca. Foram encontradas 21 ocorréncias
deste motivo. As variacdes do motivo basico referem-se principalmente as
transformacdes melddicas, incluindo: alteragdes de intervalos, transposicdes
e mudancas de direcdo dos intervalos. A descricdo das variacfes do motivo
principal foram colocadas na Tabela 1:

Tabela 1 — Exemplo de Analise do Motivo da Seresta

Compass e Linha Motivo Descrigdo das Variacies
Compasso 1 —Linha Superior 2 N Motivo basico
I e i e
=SS SSs==
Compasso 26 —Linha Inferior N == Motivo em oitavas: mudanga
m 1= T ] de oitava da dltima nota
t 1 | Mudanga de registro.
-+ 5 *_‘5
e
Compasso 28 —Linha Superior & F Mudanga de ritmo; acréscimo
= de notas ao motivo, mudanga
de registro.
Compasso 42 —Linha Interm ediaria Mudanga de diregio das 3
o i e . ! primeiras notas, mudanga de
F intervalo.
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As formas do acompanhamento seguem o mesmo padrdo do desen-
volvimento do motivo, ou seja, a partir de um padrao basico, sdo feitas vari-
acBes. As formas do acompanhamento seguem trés tipos principais: linha
melddica utilizando intervalos da classe de intervalo 5 (quartas e quintas);
graus conjuntos em duracgdes curtas e acordes por sobreposicdo de tercas e
quartas:

Figura 15 — Graus Conjuntos

Figura 16 — Acorde

O elemento brasileiro se encontra na referéncia ao género da Seresta
e do chéro. O termo Seresta se refere a uma forma de cangéo derivada da
Serenata, que € um “nome genérico aplicado a musica noturna de ca-
rater popular, especialmente quando realizada ao relento”.® Este gé-
nero popularizou-se através do acompanhamento de musicos de chéro, a
base de flauta, violao e cavaquinho (flauta como solista, o cavaquinho como
“centro” e o violdo na “baixaria”).® Aylton Escobar transpds esta
instrumentacdo para a pega, a0 empregar trés vozes: a 1* executando o
motivo principal, a 2* fazendo a linha intermediéria e a 3* o baixo trabalha-
do. Esta Seresta, entdo, se baseia no ritmo de Valsa (compasso ternario)
com a instrumentacdo do chéro, de onde vem o sub-titulo Valsa-Chéro.

8Mario de Andrade, Pequena Historia da Musica (Sao Paulo: Martins, 1980), 192.
® Enciclopédia da Mdusica Brasileira Popular, Erudita e Folclérica, 3% Ed. (Sdo
Paulo: Art Editora: Publifolha, 2000), 724.
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Mini Suite das Trés Maquinas

No ciclo Mini Suite das Trés Maquinas, o compositor delega ao in-
térprete um grau maior de liberdade, '’ ao introduzir notacdo diferente da
tradiciona (clusters) e trecho com improvisacéo livre (nas pecas Maquina
de Escrever e Caixinha de Musica). Nesta obra, o compositor trabalha
com trés técnicas de composicéo distintas: atonalismo, técnica dos doze
sons e indeterminacdo. De modo geral, Aylton Escobar utiliza a série
dodecafbnica de uma maneira ndo-ortodoxa, repetindo elementos e até
mesmo abandonando a prépria série em algum trecho.

Maquina de Escrever
A série dodecafdnica aparece sem nenhuma alteracdo (omissao ou
permutacdo de elementos) apenas 3 vezes, sempre ocorrendo na suaforma
original. Nos trechos nos quais a série ndo aparece, Aylton Escaobar utiliza
0s principais intervalos contidos na prépria série, ou sgja, intervalos de 74
maior e 9* menor (classe deintervalo 1):
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Figura 17 — Exemplo de trecho com seqiiéncia de classe deiintervalo 1

O aspecto ritmico esta diretamente relacionado ao melddico, ao utili-
zar o mesmo padrdo ritmico para determinada ocorréncia mel 6dica.

O compositor solicitaao intérprete queimprovise em um quadro al ea-
torio de 45 segundos, deixando a especificagdo de “ observar os caracteres
expressivos que estdo inseridos anteriormente” . Através da andlise fica

100 compositor propde estaliberdade ao intérprete no proprio texto que acompanha
apartitura: “A elementar e irreverente maneira de se trabalhar uma série de doze
sons e seu abandono sumario servem apenas como estimulo a inventiva e fantasia
dosjovens pianistas. [...] esperando que suas caracteristicas se prestem também a
maior desenvoltura e liberdade criativa.” Nota do compositor na contracapa da
partitura. A. Escobar, Mini-suite das Trés Maquinas (Sao Paulo: Musicdlia, 1977).
1 Escobar, ibid.
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mais claro entender o que o compositor quer dizer com ‘caracteres expres-
sivos’. Aylton Escobar esta se referindo aqui ao uso das figuraces melddi-
cas e ritmicas ocorridas anteriormente, ou seja: notas repetidas, clusters,
glissandos, apogiaturas, notas rapidissimas com intervalos de 74 maior ou
9% menor e sequéncias destes intervalos em colcheias e semicolcheias em
legato e staccato.

Caixinha de Musica
A peca pode ser caracterizada como uma invencdo, ao empregar
contraponto a duas vozes. A série dodecafnica original assume a funcédo
de tema da invencdo, ao ocorrer ora na linha superior, ora na linha inferior:
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Figura 18 — Tema da invencao

No trecho no qual ndo pode ser identificada nenhuma apari¢do da
série (compassos 10 a 14), foi observada a presenca de um subconjunto da
série.

O intérprete também deve improvisar durante 30 segundos. O ele-
mento melddico-ritmico que ocorre mais vezes durante a peca, transposto
ou ndo, e que pode ser utilizado na improvisacao, é o seguinte:
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Figura 19 - Compasso 1 — Linha superior

O uso de fermatas e/ou cesuras entre cada frase, precedidas de
ritenuto, proporciona a lembranga do som de uma caixinha de musica. Pa-
rece que a corda da caixinha de musica esta acabando e depois recomeca
novamente no mesmo andamento, até o grande rallentando do final. Além
disso, a escolha da regido aguda do piano e a presenca de motivo em ostinato
em compasso ternario, faz com que a sonoridade da peca se assemelhe a
uma valsa de caixinha de musica.
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Coracao da Gente

Esta peca é a mais longa da Mini-Quite das Trés Maquinas, sendo
divididaem trés secBes principais com os subtitulos: Infancia, Juventude e
Velhice. As trés partes desta peca estdo baseadas na mesma série
dodecafbnica original. Cada uma é precedida por um ostinato, no qual o
autor procura imitar o som das batidas de um coracdo utilizando uma se-
guéncia de clusters no registro grave.

Cada parte possui formula de compasso distinta e cada uma usa uma
regido do teclado: em Infancia o registro agudo, em Juventude o registro
médio e em \Velhice a regido grave. Apesar do uso de uma mesma série
dodecafbnica nas trés partes, a textura resultante é diferente: em Infancia
a série é utilizada em unissono nas duas vozes;, em Juventude a textura da
peca é predominantemente a de uma melodia acompanhada; em Velhice o
compositor usaa série dodecafénicaoriginal como temade umainvencéo a
duasvozes:
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Figura 20 — Série utilizada em unissono em Infancia
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Figura 21 — Melodia acompanhada em Juventude
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Figura 22 — Tema da invengdo de Velhice

Cada uma das partes desta peca (Infancia, Juventude e Velhice)
emprega um modo diferente de trabalhar a série dodecafonica: na Infancia
a série aparece apenas uma vez no original e outra no retrogrado, sem
transposicOes; na Juventude a série original ocorre apenas trés vezes e
sem transposicOes; na Velhice aparecem a série original e a retrograda com
transposi¢des. Ao abandonar a série, 0 compositor utiliza os mesmos inter-
valos que predominavam na série original (Infancia), ou utiliza subconjuntos
da série (Juventude e \elhice).

Assembly para piano e fita magnética

Assembly é formada por sete médulos (A até G) que devem ser exe-
cutados em sequéncia. O compositor coloca uma extensa explicagdo dos
simbolos de notacédo e da preparacdo da parte eletroacustica.

Os elementos de alguns modulos (D até G) podem ser repetidos livre-
mente pelo intérprete, incluindo improvisagdes em outros ritmos ou outros
andamentos. Nesta obra sdo utilizados trés tipos de sonoridades (timbres)
distintas do piano: teclado, encordoamento e parte eletroacustica. Até o ter-
ceiro modulo ndo ha a intervencdo da parte eletroacustica, sendo que a
parte executada pelo pianista se restringe ao teclado. Do quarto ao sétimo
maodulo hé a intervencao da fita magnética que deve ser previamente prepa-
rada pelo proprio intérprete, e que tem como matéria prima os trés médulos
iniciais. Do quarto ao sexto médulo o pianista deve improvisar utilizando
mais o0 encordoamento do que o teclado do piano, e no sétimo modulo impro-
visa exclusivamente no teclado. No encordoamento, o pianista deve execu-
tar pizzicatos e glissandos com os dedos em varios sentidos, devendo tam-
bém, em certo momento, percutir e arrastar um copo de vidro sobre as
cordas. No ultimo modulo, o intérprete deve incluir ainda um texto de sua
prépria autoria na parte eletroacustica.

O compositor emprega em Assembly diferentes técnicas de composi-
cdo, da seguinte maneira: o serialismo das duragdes estd presente apenas
no médulo A; a técnica dos doze sons é utilizada nos médulos A, B e C; 0
atonalismo surge da interacdo entre as alturas improvisadas pelo pianista
nos moédulos D até G e as alturas gravadas previamente da parte
eletroacustica; a indeterminagdo se encontra entre 0 modulos D e G, atra-
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vés da utilizac8o de notacdo gréfica, da solicitacdo de improvisacao no te-
clado e da preparacéo de parte eletroactstica (entre os médulos D e G).

pib forte

Figura 23 — Médulo F de Assembly (Copyright by Edition Gerig).

Concluséo

Através da andlise, foi possivel identificar e evidenciar el ementos
musicai s que sdo imprescindiveis para uma melhor interpretacéo das pecas
parapiano de Aylton Escobar. De modo geral, estes elementos sdo: trabalho
com 0s motivos e série dodecafénica, e escolha dos elementos que devem
ser utilizados naimprovisacdo. De uma maneira mais especifica, podemos
relacionar a identificacdo dos elementos encontrados com a trajetéria do
compositor.

Nos Trés Pequenos Trabalhos para piano, 0 compositor demons-
tra, sob determinados aspectos, estar ainda em uma fase de transi¢éo entre
um processo composi ciona maistradicional, influenciado pelosensinamentos
recebidos de Osvaldo Lacerda e Camargo Guarnieri!?, e um outro processo

20 compositor estudou com Osvaldo Lacerda na Academia Paulista de MUsica,
através de bolsa de estudos, entre 1958 e 1959 (data provéavel), e com Camargo
Guarnieri no Conservatorio Draméatico e Musical, também através de bolsa, entre
1960 1961 (dataprovavel). O compositor passou ater aulasde maneiraintermitente
com Camargo Guarnieri apartir destadata, poisteve que se mudar com suafamilia
para o Rio de Janeiro. Aylton Escobar conta que até 1968 ndo teve contato com
compositores que faziam msicacontemporanea. Foi apartir deumaviagem quefez
aos Estados Unidos neste ano, acompanhando o Céro Roberto de Regina, que
reavaliou seu modo de compor. O compositor conta que foram executadas pegas de
sua autoria, recebendo uma criticalocal que dizia que “era interessante notar em
umrapaztao jovemescrever misica de décadas atras.” Apds seu retorno ao Brasil,

foi escrever musica parateatro, reavaliando sua maneirade compor. A partir disto,

procurou desenvolver uma linguagem proépria, incorporando €l ementos da misica
contemporénea na sua obra. Paramaiores detal hes, consultar “ Dados Biogréficos”

in Dl Pozzo, “ Questbes sobreo Universal”, 11-31.
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n&o tradicional, a procurade umalinguagem pessoal, utilizando técnicas de
composicao do século X X. O processo tradicional de composi¢ao pode ser
notado nesta obra, através do uso de: notagdo exclusivamente tradicional;
temas ou motivos; detalhamento da partitura para o intérprete (marcacfes
de dindmica e articulacao); referéncia a elementos nacionalistas (ritmo
sincopado do Chorinho e referéncia a Seresta na terceira pega), rigor com
0 processo (emprego do contraponto a duas vozes em Chorinho). O pro-
cesso de composicao ndo tradicional pode ser notado através do uso de:
técnicas de composi¢do do século XX como dodecafonismo e atonalismo;
polirritmias utilizadas extensivamente; contrastes bruscos de dinémica; re-
gifes extremas do piano; textura de massa sonora e auséncia de forma
musical (em Devaneio).

Na Mini Suite da Trés Maquinas, ha uma unidade tematica entre as
pecas (diferentes méaguinas) e uma unidade namaneirade trabalhar a série
livremente (a0 abandonar a série em alguns trechos), e 0 uso da série de
uma maneira bastante simples, sem utilizar muitas transposi ¢ces ou inver-
sbes. A andlise desta peca torna-se imprescindivel no sentido de umaiden-
tificac8o dos elementos constituintes da peca para uma melhor improvisa
¢a0 por parte do intérprete.

Em Assembly, o compositor construiu aobraapartir de sobreposicoes
em diversos niveis e aspectos. sobrepds as técnicas de composicao:
atonalismo, técnicados doze sons, serialismo (das duracdes), indeterminacdo
e mUsica e etroacustica; sobrepds os médul os que fazem parte daobra—a
partir do médulo D com ainteracdo da parte el etroacUstica, utilizando como
base os médulos A, B e C; sobrepds timbres: som do teclado do piano, som
do encordoamento do piano, misica eletroaclstica e a voz do intérprete.
Esta pecarepresentaum desafio para osintérpretes ndo familiarizados com
as técnicas de composi ¢8o que utilizam notagdo contemporanea e improvi-
sacdo, além dos recursos da eletroacUstica.

Ao utilizar técnicas de composi 8o aparentemente antagonicas, como
serialismo e indeterminacdo, Aylton Escobar faz com que a sua obra para
piano sejaao mesmo tempo paradoxal e peculiar. O trabalho no serialismo e
naindeterminacao podem ser considerados opostos, se pensarmaos no senti-
do de estruturacao dos elementos formadores da série, como atura e du-
racdo, e da liberdade dada ao intérprete na indeterminacdo. Apesar disso,
alguns autores véem pontos de juncéo entre elas:

Serialismo e indeterminagdo ocasi onaram umacompletadis-
solucéo da estrutura linear das alturas e ao ritmo organizado
metricamente. A permutagcdo mecénica de duragles e alturas
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na musica serial dissolveu radicalmente conexdes lineares e
regularidade ritmica, enquanto que os procedimentos al eaté-
riosfavoreceram relagbestemporais‘irracionais , fazendo com
gue surgissem situacOes ritmicas complexas que destruiram
qualquer senso de ordem métrica.’®

O uso destas técnicas pode estar relacionada com sua formagao: se
por um lado seu aprendizado de composi ¢do partiu do uso de técnicastradi-
cionais de composi ¢éo, baseada no estudo do contraponto e harmoniatradi-
cionais, e uso de temas do folclore nacional; por outro lado o compositor
desenvolvia muitas vezes uma postura contraria, ao praticar improvisacéo
no estudo do piano e nas aulas particulares do instrumento.*

Parece que o compositor coloca 0 que era para €le uma tendéncia
natural (improvisacdo), como um desafio para o intérprete, que também néo
esta muitas vezes acostumado as técnicas de composicao que concedem
liberdade ao intérprete. Pierre Boulez é bastante consciente da dificuldade
proposta ao intérprete:

o intérprete deve ter mais iniciativa prépria do que anterior-
mente, j& que esta iniciativa — esta colaboragéo — é exigida
pelo compositor. Um certo ndmero de signos, diferentes ca-
racteristicas tipogréficas, conduzem o intérprete com segu-
ranca na escol ha de como deve operar. E bom lembrar que a
escolha ndo é obrigatoriamente uma selecdo, mas pode se
limitar aumaliberdade varidvel no plano daexecucgéo.

Infelizmente, ainda hoje édificil encontrar um ensino condizente com
arealidade de preparacéo do aluno, tanto para executar o repertdrio tradici-
onal, como pecas utilizando técnicas de composi¢éo mais recentes. Geral-
mente, 0 Ensino Técnico e Universitario de MUsica s6 exigem repertdrio
tradicional dos alunos, e os professores destes cursos muitas vezes néao
estdo preparados para ensinar o repertdrio do século XX, pois ndo estéo

13Robert Morgan, Twentieth-century music (New York: Norton, 1991), 379-380.
14O compositor conta que mesmo antes de ter aulas regulares de instrumento,
costumavaimprovisar no piano de suatiaGeni (irmade suamae), mudando as notas
de um acorde até chegar a uma aproximacdo de semitons que formava quase um
cluster. Quando crianga, também improvisava cantando e inventava misica para
suas brincadeiras de teatro. Conta que, anos maistarde, improvisavaa4 maos com
o compositor AlmeidaPrado “ amaneirade certo compositor”. Del Pozzo, “ Questdes
sobreo Universal”, 11-31.

15 Pierre Boulez, Apontamentos de Aprendiz (S0 Paul o; Perspectiva, 1995), 53.
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familiarizados com alinguagem contemporanea, suanotacéo e asdificulda
des que sdo encontradas pelo intérprete neste repertorio.

Face a estas questfes, € de extrema importancia um trabalho como
este, que analisaobra de um compositor brasileiro contemporaneo. Através
daandlise, foram verificados, em maiores detal hes, os aspectos da estrutura
das pecas que apenas se delineavam ou ndo estavam muito claros. As fer-
ramentas de anali se citadas anteriormente propiciaram um aprofundamento
do conhecimento dos principais el ementos da estrutura de cada uma das
pecas. Com este conhecimento, foi possivel sobressair estes el ementos na
interpretacdo das pecas e selecionar 0s mais importantes para aimprovisa-
¢a0. Osresultados da analise foram discutidos com Aylton Escobar em uma
entrevista, corroborando asinformages obtidas com o pensamento do com-
positor. Foram discutidas questdes relativas a escrita e a interpretacéo de
sua obra. Todo este trabalho culminou com a gravacdo em CD das pecas
analisadas, para que ficasse como um registro da visao dainterpretacéo da
autora do estudo.

Destamaneira, aandlise musical demonstrou ser crucial paraainter-
pretacdo consciente do repertério contemporaneo. O préprio Aylton Escobar
considera o trabalho de anélise como uma etapa importante do trabalho do
intérprete:

Aprecio muito as pessoas que, ao realizaremmlsica, pensam
a obra que executam. Acredito mais numa per sonageminter-
pretada por um ator que dela se acompanha e que a segue
emtodos 0s seus motivos, poisisso melhora a suainterpreta-
¢do. Um ator que apenas decora seu papel e o reproduz nas
palavras certas, semerrar nenhuma das pontuagdes, apenas
transmitindo aquele texto, como se o estivesse lendo como
uma coisa fria, ndo é exatamente o ator que desgjariamos
como intérprete. Deste modo, todas as pessoas que escrevem

mUsica e a inter pretam como artistas devem, 0 maximo possi-
vel, procurar as verdades maiores daquela obra.®

8Encontro com Aylton Escobar. Entrevistaexclusivain: Cadernosde estudo: ané-
lisemusical. N. 5. S&o Paulo: Atravez, fev-ago. 1992, 98.
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