UNIVERSIDADE ESTADUAL PAULISTA
INSTITUTO DE ARTES

CINTIA CAMPOS SANTA CRUZ SANTANA

MISSA BREVE SOBRE RITMOS POPULARES
BRASILEIROS, DE AYLTON ESCOBAR:
Consideracoes analiticas

SAO PAULO
2020



CINTIA CAMPOS SANTA CRUZ SANTANA

MISSA BREVE SOBRE RITMOS POPULARES
BRASILEIROS, DE AYLTON ESCOBAR:
Consideracoes analiticas

Dissertagdo apresentada ao Programa de Pos-
Graduacdo em Musica do Instituto de Artes da
Universidade Estadual Paulista, como requisito
parcial para a obten¢do do titulo de Mestre em
Musica. Area de Concentragdo — Musica: processos,
praticas e teorizagdes em didlogos. Linha de
Pesquisa — Musica, Epistemologia e Cultura.

Orientadora: Prof.* Dr.* Yara Borges Caznok

SAO PAULO
2020



Ficha catalografica preparada pelo Servigo de Biblioteca e Documentacgao do Instituto de Artes da
Unesp

§232m Santana, Cintia Campos Santa Cruz, 1991-
Missa breve sobre ritmos populares brasileiros de Aylton Escobar :
consideragdes analiticas / Cintia Campos Santa Cruz Santana. - Sdo
Paulo, 2020.
205f. :il.

Orientadora: Prof.2 Dr.2 Yara Borges Caznok
Dissertagdo (Mestrado em Musica) — Universidade Estadual Paulista
“Julio de Mesquita Filho”, Instituto de Artes

1. Musica - Analise, apreciagédo. 2. Escobar, Aylton, 1943- . 3.
Musica sacra. 4. Musica coral. I. Caznok, Yara Borges. Il. Universidade
Estadual Paulista, Instituto de Artes. Ill. Titulo.

CDD 781.7

(Laura Mariane de Andrade - CRB 8/8666)



o UNIVERSIDADE ESTADUAL PAULISTA

unesp

Campus de Séo Paulo

Instituto de artes

CERTIFICADO DE APROVACAO

TITULO DA DISSERTACAQ: Missa Breve sobre Ritmos Populares Brasileiros, de Aylton Escobar:
Consideragfes analiticas

AUTORA: CINTIA CAMPOS SANTA CRUZ SANTANA
ORIENTADORA: YARA BORGES CAZNOK

Aprovada como parte das exigéncias para obtencéo do Titulo de Mestra em MUSICA, area: Musica:
Processos, Préticas e Teorizacbes em Dialogos pela Comissao Examinadora:

Profa. Dra. YARA BORGES CAZNOK
Departamento de Musica / Instituto de Artes de S&o Paulo

Prof. Dr. ANGELO JOSE FERNANDES
Departamento de Musica / UNICAMP

Prof. Dr. PAULO CELSO MOURA
Unesp / Instituto de Artes - IA

Séo Paulo, 02 de julho de 2020

Instituto de Artes - Campus de S&o Paulo -
Rua Dr Bento Theobaldo Ferraz, 271, 01140070
http://www.ia.unesp.br/#!/pos-graduacao/stricto---musica/CNPJ: 48031918001791.



AGRADECIMENTOS

A Deus, primeiramente, que me deu forga e satide para concluir essa etapa de minha vida.

Aos professores do Instituto de Artes da Unesp, pelos ensinamentos que trouxeram novas
perspectivas para esta pesquisa, ¢ aos funcionarios, especialmente a Clarissa, pelo suporte em

todas as duvidas.

A minha orientadora, Prof.* Dr.* Yara Borges Caznok, pelo incentivo € companheirismo, por

acreditar neste trabalho e pela aprendizagem que compartilhamos ao longo desses anos.

Aos membros da banca, Prof. Dr. Angelo Fernandes e Prof. Dr. Paulo Moura, cujas arguigdes

e sugestoes contribuiram muito para a finalizagao desta Dissertagao.

Ao Aylton Escobar, cuja obra foi fonte de inspiragdo para esta pesquisa; obrigada por todo o
apoio ao longo deste mestrado e pela disponibilidade em me receber e colaborar, sempre com

muita gentileza.

A minha familia, especialmente a meu esposo Adriel, que sempre me apoiou € me incentivou

na busca de meus sonhos. Agradeco por toda a compreensao e pelo suporte.

Aos amigos presentes nessa jornada, que contribuiram muito para a conclusiao dessa etapa da

minha vida.



RESUMO

Esta Disserta¢do consiste na analise da Missa Breve sobre Ritmos Populares
Brasileiros (1964), do compositor paulista Aylton Escobar (1943), que foi escrita apos
um importante marco historico da musica sacra, o Concilio Vaticano II. Além da
poética e de procedimentos composicionais especificos, sdo observados: idioma
harmoOnico-melddico; constru¢des texturais; estruturas formais; relacionamento entre
texto e elementos musicais; a presenga da musica brasileira nessa Missa; e a
sobreposicdo de elementos de diferentes praticas culturais, tomando como base o
conceito de hibridismo. Ao lado da analise, propde-se uma contextualizacao biografica
do compositor por intermédio de suas obras corais. Esse objetivo foi fundamentado em
didlogos com Escobar realizados entre novembro de 2019 e abril de 2020, e parte dessa

entrevista consta como apéndice da Dissertagao.

Palavras-chaves: Andlise musical. Aylton Escobar. Musica sacra. Musica coral

brasileira. Missa Breve.



ABSTRACT

This Master's degree theses consists of the analysis of the Missa Breve sobre
Ritmos Populares Brasileiros (1964) by the Paulista composer Aylton Escobar (1943),
which was written after an important landmark of sacred music, the Second Vatican
Council. In addition to the poetics and specific compositional procedures, the following
aspects are observed: harmonic-melodic language, textural constructions, formal
structures, the relationship between text and musical elements, the presence of Brazilian

music in this Mass and the overlapping elements of different cultural practices, based
on the concept of hybridity. Besides the analysis, it is proposed a biographical

contextualization of the composer through his choral works. This objective was based
on dialogues with Escobar himself held between November 2019 and April 2020, and

part of this interview appears as an appendix to this Master's degree theses.

Keywords: Musical analysis. Aylton Escobar. Sacred music. Brazilian choral music.

Short Mass.
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INTRODUCAO

Aylton Escobar nasceu em Sao Paulo, em 14 de outubro de 1943, e iniciou seus
estudos musicais por meio do canto e do piano. Sua formagdo em Composi¢do e em Regéncia
teve, como mentores principais, Camargo Guarnieri (1907-1993) e Francisco Mignone (1897-
1986).

Na década de 1960, Escobar ingressou no Conjunto Roberto de Regina, com o
qual pode desenvolver sua pratica de composi¢do. A Missa Breve sobre Ritmos Populares
Brasileiros, para coro a cappella, escrita em homenagem a esse conjunto, foi composta em
1964 e apresentada pela primeira vez, a convite do Ministério das Relacdes Exteriores, no IV
Festival Interamericano de Musica, nos Estados Unidos, em 1968, promovido pela OEA —
Organizagao dos Estados Americanos. Um fator importante que contribuiu para a composi¢ao
dessa Missa Breve foi o Concilio do Vaticano II, entre os anos de 1962 e 1965, que permitia e
até incentivava o uso de elementos populares peculiares a cada regido e o uso da lingua
vernacula na liturgia. Recentemente, essa Missa foi gravada na integra pelo coro inglés Choir
of Gonville and Caius College de Cambridge, Inglaterra (2014) e apresentada pelo Coro da
Osesp em Sao Paulo, Brasil (2012), mas com gravagao apenas do Agnus Dei.

Escobar teve uma primeira fase composicional considerada nacionalista por Neves
(2008) e confirmada em entrevista realizada e gravada dia 26 de novembro de 2019, e a Missa
Breve, objeto desta pesquisa, estd inserida nessa fase. Apds seu contato com o IV Festival
Interamericano de Musica, nos Estados Unidos, suas composi¢des passaram por uma
transicdo, rumo a uma escrita com caracteristicas experimentais. Comegou, entdo, a fazer
musica para teatro, recebendo o Prémio Moliére de musica para teatro em 1969; os prémios
da Associagao Paulista de Criticos de Arte (APCA) em 1974, 1975 e 1988, entre outros.

O objetivo principal desta pesquisa ¢ analisar a Missa Breve sobre Ritmos
Populares Brasileiros, escrita em latim para coro a cappella, que esta dividida em cinco
Movimentos:  “Kyrie/Modinha”;  “Gloria/Cantoria e Danca”; “Sanctus/Ponteado”;
“Benedictus/Toada”; e “Agnus Dei/Acalanto”. Como podemos observar, essa Missa ndo
apresenta o Credo, parte integrante do Ordinario.

A Missa teve seu inicio dentro da liturgia catdlica romana e se tornou um dos
géneros mais importantes da historia da musica como obra de concerto. Desde o principio dos
ritos littrgicos, nos séculos III e IV e até o século XVIII, as Missas eram compostas com o
objetivo de serem cantadas em igrejas. A Missa Solemnis (1819-1823), de Ludwig van

Beethoven (1970-1827), estreada dia 7 de maio de 1824 no Theater am Kérntnertor em Viena,
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apresentava no programa o titulo de 7rés Grandes Hinos (Kyrie, Credo e Agnus Dei), porque
ndo era permitido apresentar a Missa completa ou trechos dela em teatros. Esse concerto
também teve a estreia da Nona Sinfonia, além de outras obras desse compositor. A partir
desse momento, a Missa comegou a perder sua fun¢do exclusivamente liturgica e passou
também a ser escrita ¢ pensada como obra de concerto.

Durante todos os séculos de produgdo desse género musical, podemos encontrar
varios tipos de Missas, como a Missa Cantochdo, a Missa Canonica, entre outras. Para a nossa
pesquisa, ¢ relevante definirmos a Missa Brevis, que diz respeito a uma Missa mais curta, que
ao longo dos séculos tem recebido diferentes configuracdes: entre os séculos XV e XVI, o
termo designava Missas que tivessem o Ordinario completo, porém com Movimentos mais
curtos; além disso, era comum omitir excertos do texto. Nos séculos XVII e XVIII, constituia
obras compostas apenas com o Kyrie € o Gloria; entretanto, também se referia a Missas de
quatro ou cinco Movimentos que fossem bastante condensadas. Ja no século XX, o termo se
aplicava a Missas com propor¢des moderadas (Feitosa, 2010, p. 1029).

O foco dessa pesquisa estd na analise e ndo na performance da Missa Breve de
Escobar. Serdo observadas as questdes formais e estruturais dos pontos de vista melodico,
ritmico, harmonico e textual, usando, como base, os parametros: estrutura e forma da obra
(organizagdo em secOes e caracteristicas musicais de cada se¢do); consideragdes
contrapontisticas; identificagdo de materiais melédico-harmodnicos; identificagdo de motivos
melodico-ritmicos; textura; condu¢ao harmonica; extensao das vozes; e relacdo do texto com
os elementos musicais.

Essa Missa apresenta uma poética que busca unir uma obra de carater sacro com
aspectos caracteristicos da musica brasileira secular que sdo destacados por meio de géneros
musicais com tradicdo oral popular ou com origens eruditas, pela representacdo de
instrumentos caracteristicos, por intermédio de ritmos tipicos da danga e até mesmo trazendo
onomatopeias extraidas de expressdes coloquiais. Tomando como procedimento
metodologico o caminho bibliografico-analitico, buscamos compreender o didlogo entre a
musica sacro-liturgica e a tradi¢do popular e folclorica brasileira e, nesse caso, o encontro
entre o género Missa e sua “aclimatagdo” e desenvolvimento no Brasil, com sonoridades e
caracteristicas particulares.

Para tanto, usaremos o conceito de hibridismo que consiste na interagdo entre as
manifestagdes culturais e artisticas cultas e populares, tanto na justaposi¢do de culturas
distintas quanto na coexisténcia de diferentes tempos historicos, presentes numa mesma obra.

Além disso, as tradigdes culturais coabitam com a modernidade. Isso gera processos de
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adjun¢do entre o culto e o popular que refletem em ajustes ou negociagdes quanto a sujeicao
do outro, representando a desconstru¢do dos procedimentos habituais, evidenciando as
rupturas e as sobreposigdes entre dois mundos distintos, ou seja, uma via de mao dupla entre
duas praticas que afetam-se mutuamente, o que permite um entrelagamento sem o
ocultamento de uma pela outra. (Gaglietti; Barbosa, 2007, p. 2 a 6; Fiammenghi, 2008, p. 55,
57,63 e 229)

Um dos pioneiros no estudo sobre o hibridismo das culturas latino-americanas ¢
Néstor Canclini, que afirma que o processo de hibridacao cultural da América Latina se
caracteriza como um processo sociocultural em que estruturas ou praticas combinam-se para
gerar novas estruturas, desencadeando em combinagdes imprevistas nas mais diferentes areas
e conduzindo a produtividade e o poder criativo distintos das mesclas interculturais.
(Gaglietti; Barbosa, 2007, p. 3). No Brasil, a concomitidncia no tempo e no espaco de
multiplas categorias socioculturais provocam o convivio do homem contemporaneo com seu
retrato antepassado, um forte elemento para a criagao artistica (Fiammenghi, 2008, p. 56).

O hibridismo pode ser encontrado em diversas frentes, como por exemplo, na
Modinha, que ¢ um género musical que transita entre o erudito e popular. Lindembergue
Cardoso (1939-1980) em sua Missa Nordestina (1966) e Carlos Alberto Pinto Fonseca (1933-
2006) em sua Missa Afro-Brasileira de Batuque e Acalanto (1971) também se valem do
processo de hibridagdo ao sobrepor elementos de culturas distintas, justapondo caracteristicas
da musica popular do Brasil ou da Africa com um repertorio sacro. Outro aspecto que pode
ser destacado diz respeito a simultaneidade de dois tempos histéricos, como acontece na
Missa Breve (1964), que ¢ inspirada no contraponto renascentista e também marcada por
caracteristicas estéticas do século XX.

Este trabalho se divide em dois capitulos. O primeiro expde uma contextualizacio
biografica sobre Aylton Escobar, descrevendo sua formacdo e o desenvolvimento de sua
carreira musical, destacando suas principais obras corais. A presenga da musica brasileira na
Missa Breve, que se da por meio de géneros e elementos populares, praticas e manifestagcdes
rurais, € por expressoes populares no Brasil que resultam em um trabalho onomatopaico, sera
também discutida.

A bibliografia que fundamenta o primeiro capitulo tem como principais autores
Alvarenga (1960), Andrade (1989), Ayala (1988), Del Pozzo (2001), Lima (2010), Machado
(2012), Marcondes (1977), Neves (2008), Sautchuk (2009). Uma entrevista realizada com o

compositor, em 26 de novembro de 2019, e conversas online entre o final de marco e inicio de
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abril de 2020 também forneceram inumeros esclarecimentos sobre sua carreira ¢ sobre a
Missa.

No segundo capitulo, faremos a analise de cada Movimento da Missa Breve e
nossos interlocutores tedricos sdo Bent (2002), Caplin (1998), Carvalho (2000), Cook (1987),
De Bonis (2018), Ruwet (1987) e Schoenberg (2008).

Nas consideragdes finais, apontaremos os processos de hibridacdo da musica
tradicional brasileira com o género sacro-liturgico, destacando a maneira pela qual o
compositor constroi uma Missa que pode ser considerada tanto parte de um rito religioso

como obra de concerto.
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CAPITULO 1 — AYLTON ESCOBAR E AS CARACTERISTICAS DA MUSICA
BRASILEIRA ENCONTRADAS NA MISSA BREVE

1. Contextualizacao biografica

Atualmente, as informagdes encontradas sobre a vida e obras de Aylton Escobar
ainda sdo muito escassas; encontramos referéncias no livro Musica Contempordnea
Brasileira, Neves (2008); na Dissertacio de Mestrado Questoes sobre o universal e o
paradoxal na obra para piano de Aylton Escobar, Del Pozzo (2001); e numa entrevista,
Aylton Escobar aos 70 anos: didlogo com Edino Krieger, Krieger (2013). A maior parte das
informagdes eu recolhi em entrevista, realizada no Instituto de Artes da Unesp — Campus de
Sao Paulo — no dia 26 de novembro de 2019, ¢ em conversas online entre final de marco e
inicio de abril com o proprio compositor — a transcri¢cdo de parte dessa entrevista consta como
apéndice desta Dissertacgao.

Aylton Escobar nasceu em Sao Paulo, capital, na Maternidade Pro Matre — Jardim
Paulista —, no dia 14 de outubro de 1943, e vem desenvolvendo um trabalho de destaque como
compositor, regente, professor; suas obras sao conhecidas e executadas tanto no Brasil como
no Exterior.

O inicio de seus estudos musicais foi direcionado por seus pais, por meio do
canto, pois seu pai era tenor, afeito a musica popular e sua mae, soprano lirica, cantava
repertorio operistico. Escobar conta que sua familia costumava fazer serenatas pelas ruas da
cidade e que ele era apaixonado por isso, pois na familia tinham cinco tenores e duas sopranos
— seus pais e quatro iIrmaos.

Comecou a estudar piano por influéncia de uma tia, Yvonne, que tinha um piano
Essenfelder e um violdo em sua casa. Desde sua infancia, escutava um repertorio bem vasto e,
por conta disso, comecou a tocar de ouvido Concertos de Grieg, Tchaikovsky e Sonatas de
diversos compositores, entre elas de Beethoven, ainda que sem uma perfeicdo técnico-
musical, naquele momento. Assim que lhe foi possivel, comprou partituras das obras que
gostava e aprendeu a lé-las por conta propria.

Considera como sendo sua primeira composi¢do uma Valsa para piano a 4 maos,
escrita na infincia em forma de rascunho, quando ainda nem sabia grafar na clave de Fa,
dedicada as mulheres de sua familia. Apesar de considerar essa valsa como uma “historia de
crianca”, como ele mesmo qualificou, percebe-se que o interesse e a criatividade

composicional estiveram presentes em sua vida desde muito cedo.
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Seu primeiro professor de piano foi Pachequinho', compositor de musica popular.
Ele estimulou bastante os estudos de Escobar, que sempre gostou de improvisar ao piano.

Em 1956, mudou-se para Sorocaba, onde continuou seus estudos de piano ¢ de
teoria com a professora Carmem Nilde®. Escobar relata que a professora o pegou dormindo
em frente a casa dela, pois ele havia se acomodado em frente a sua porta para escutar um
ensaio de uma Sonata para piano e violino de Beethoven que ela e um violinista estavam
tocando, e acabou adormecendo. Percebendo o interesse dele, propds-se a dar-lhe aulas, desde
que tivesse um piano. Aylton disse que sim (o que ndo era verdade), e comegou a frequentar
as aulas; para que conseguisse dar conta dos estudos, eventualmente, praticava em uma loja
de pianos (Casa Guener) proxima a sua casa, visto que o proprietario apreciava fazer
publicidade e, além disso, frequentemente, “estudava” na penteadeira de sua mae. Nessa
época em que morou em Sorocaba, deu alguns recitais de piano e conseguiu, com a ajuda
financeira de seus pais e avos, conquistar seu proprio instrumento.

Voltou para Sdo Paulo, capital — bairro Vila Pompeia —, no final dos anos 1950 e
passou a estudar no Colégio de Aplicacdo da USP, onde teve a primeira experiéncia de reger
um coro, formado por alunos e professores, o qual dirigiu em concertos publicos, incentivado
pelo prof. José Benedito de Camargo®. Além disso, ainda nessa época, escrevia artigos e
poesia para o jornal mural e participava do grupo de teatro, ambos no colégio.

Esse professor o encorajou a fazer uma prova que concederia uma bolsa de estudo
de quatro meses com Camargo Guarnieri. Era um projeto do governo estadual em convénio
com o Conservatério Dramatico e Musical de Sdo Paulo. O teste consistia em harmonizar a
quatro vozes um tema do folclore nacional e respostas dissertativas para duas questdes:
“Quais as caracteristicas principais da musica brasileira?’ e “O que se entende por
nacionalismo musical?” Havia vagas para cinco candidatos, num total de dez ou doze
inscritos; Escobar foi classificado em segundo lugar, o que lhe deu direito a bolsa, iniciando
seus estudos de composi¢do. Apos alguns meses, Guarnieri aplicou outro teste, que permitiria

ter aulas particulares graciosamente ministradas por ele no estudio da Rua Pamplona; dessa

! José Carlos Pacheco Lins (Pachequinho) nasceu no Rio de Janeiro, capital, em 29/10/1927. E compositor e
arranjador de musica popular brasileira, trabalhou principalmente em radios nas décadas de 1950 e 1960, tanto
em Sdo Paulo — Radio Educadora Paulista — quanto no Rio de Janeiro — Radio Nacional do Rio de Janeiro. No
site do Instituto Memoria Musical Brasileira encontram-se setenta e um fonogramas de autoria ou co-autoria
dele.

* Carmem Nilde da Fonseca era pianista e exercia também a atividade de professora, dando aulas em sua propria
casa, em Sorocaba, interior de Sdo Paulo. Lecionava com base na técnica da Escola Luigi Chiaffarelli.
Informagdes sobre sua data de nascimento ndo foram encontradas. Faleceu em 28/04/2015.

? José Benedito de Camargo foi trompetista e entre seus professores de miisica destaca-se Camargo Guarnieri.
Lecionou Canto Orfednico no Colégio de Aplicagdo da USP no fim da década de 1950 e inicio da década de
1960, uma importante escola de ensino regular dessa época.
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vez, era exigida a composi¢cdo de uma pega para piano, Aylton foi o vencedor e estudou com
esse grande mestre por mais cinco anos, sendo que continuou suas aulas quinzenalmente,
mesmo apods sua mudanca para o Rio de Janeiro. Escobar considera que Camargo Guarnieri
foi o maior professor de composicao daquela época.

Durante esses anos que morou em Sao Paulo, estudou, também, com Almeida
Prado e Osvaldo Lacerda. Com eles, preparou-se para entrar na Academia Paulista de
Musica®, onde estudou — no final dos anos 1950 e inicio dos anos 1960 — com Ciro Brizola,
harmonia; Osvaldo Lacerda, composi¢do e teoria; Adelaide Ferreira da Silva, estruturagdo
musical; Nair Medeiros, piano; Walter Bianchi, obo¢; e Calixto Corazza, violoncelo.

Suas primeiras pecas escritas sdo para piano, dessa €poca em que estudou na
Academia Paulista de Musica: escreveu Ponteios, Toadas e uma série de composigdes para as
quais deu o nome de Debussyanas Brasileiras, em apologia as Bachianas Brasileiras de
Villa-Lobos.

Mudou-se para o Rio de Janeiro no inicio da década de 1960 e foi nessa época que
seus trabalhos de composi¢do se tornaram mais sérios, segundo ele mesmo, ¢ onde se
estabilizou, vivendo nessa cidade por mais de 20 anos.

Continuou suas aulas de piano com professoras como Lucia Branco e Marilia
Martins; para essa ultima dedicou uma obra, Movimento de Sonata (1967). Marilia foi quem o
incentivou a tocar nas aulas de alta interpretacdo de Magda Tagliaferro, tendo interpretado em
audigdes publicas obras de grande exigéncia técnica de Debussy, Brahms, Chopin, Liszt,
Guarnieri, Villa-Lobos, entre outros. Nesses anos, conviveu com Claudio Santoro, Guerra-
Peixe, Radamés Gnattali, Edino Krieger ¢ Marlos Nobre.

Ainda na década de 1960, iniciou sua participagdo no Conjunto Roberto de
Regina — grupo vocal composto de oito vozes —, atividade que estimulou sua carreira de
compositor. Comegou cantando como contratenor, pois, segundo ele o grupo precisava de
uma voz de meio-soprano; nesse periodo, procurou orientagdo de Eliane Sampaio, com quem
teve aulas de canto. Seu interesse em permanecer no grupo deveu-se, principalmente, ao
desenvolvimento de sua atividade como compositor: para o conjunto, ele escreveu, na década
de 1960, dois Motetos, para coro misto a cappella; Tocata, para flauta e piano; e a Missa

Breve sobre Ritmos Populares Brasileiros (1964), para coro a cappella, objeto de nossa

* A Academia Paulista de Musica foi fundada na década de 1950 e entre seus inauguradores estavam Raul
Laranjeira, Raul de Valle e Bernardo Federowski, que exerceu o cargo de diretor. Com a func¢do de ser uma
escola de curso superior de musica, a partir de 1971 foi nomeada Faculdade Paulista de Arte, como ¢ conhecida
até os dias atuais.
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pesquisa. A partir do momento em que seu trabalho se dirigia para outros caminhos (1970),
acabou encerrando sua participa¢do no grupo.

Escobar declarou que, por questdes financeiras e ainda pelas constantes mudangas
de cidade de sua familia em busca de trabalho, seus estudos se realizaram com diversos
professores. Segundo entrevista cedida pelo proprio compositor, entre seus professores de
regéncia destacaram-se Francisco Mignone ¢ Alceo Bocchino. Aylton declarou que seus
estudos com Mignone — vizinho de apartamento dele em Copacabana na metade da década de
1960, com o qual teve inimeras conversas, discussdes e conselhos sobre composicdo,
orquestragdo e regéncia — € com Bocchino — professor na Escola de Musica Villa-Lobos na
época em que Aylton foi diretor (1974-79), que lhe ensinou a trabalhar principalmente
Sinfonias de Brahms e repertorio coral sinfonico — se deram em carater informal. Apesar
disso, ele os considera seus mestres em regéncia e orquestragao.

Em 1968, a convite do Ministério de Relagdes Exteriores, Escobar participou
como cantor, regente, instrumentista e compositor do IV Festival Interamericano de Musica,
nos Estados Unidos, em Washington, promovido pela OEA. Nesse festival, ocorreu a estreia
internacional da Missa Breve sobre Ritmos Populares Brasileiros (1964), para coro a
cappella, composta em homenagem ao Conjunto Roberto de Regina, que apresentou essa obra
na ocasiao, com Aylton fazendo o solo de Contralto no Benedictus. A Missa foi apresentada
na Catedral de St. Patrick e no Town Hall, em New York, além de outros palcos dessa cidade,
e em Washington. Outras obras de sua autoria — Tocata para flauta e piano, e dois Motetos
para coro a cappella — também foram executados ao lado de diversas obras de compositores
latino-americanos.

Escobar declarou em entrevista que essas quatro obras suas foram interpretadas
em um concerto na Sala Cecilia Meireles pouco antes de seguirem para a turné americana, e
que até 1968 havia recebido influéncia da corrente composicional nacionalista, por conta da
sua familia e de seus estudos com Guarnieri. Dessa fase, além das quatro obras ja citadas,
também incluem-se trés Ave-Marias, sendo duas de 1963, uma para soprano solo e vozes a
cappella, e a outra para voz aguda e quarteto de cordas com orgdo, além de uma mais
posterior, de 1970, com duas versdes — uma para soprano, quarteto vocal, flauta e 6rgao, e
outra para soprano, coro, flauta e sexteto de metais que foi interpretada em 2015 pelo Coro
Infanto-Juvenil da Escola Municipal de Musica sob a direcdo de Maira Ferreira na Sala do
Conservatorio Dramatico e Musical de Sao Paulo — ademais, compds outras Missas Breves

que sdo anteriores a Missa de 1964:
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As Missas foram escritas por volta de 1964, mas ndo nessa data. As partituras nao
tém nomes ou titulos especiais e, desafortunadamente, hoje sdo uma papelada
esquecida no meio da minha “bagunca profissional” e indiferente; uma delas (para
solistas, coro e orquestra de cordas com o6rgdo), em Mi menor, foi escrita sob
encomenda de um jovem filho de familia distinta, nobre herdeiro de banqueiros
famosos, que se casava no Rio de Janeiro e desejava musica especial para a
cerimoénia. Era “especial” porque o noivo queria que se incluisse na partitura um
“tema” de sua autoria (bossa nova), e ainda por cima que a obra viesse no estilo
barroco; de nada adiantou a minha argumentacdo em defesa do vasto repertorio
historico e digno, ou em defesa do meu orgulho como compositor vivo em outra
época e outras verdades estéticas. Vencido, porém, mas nao desejando desperdicar
aquela oportunidade, compus a obra e usei-a como exercicio de estilo, esbanjando
formas “ao gosto”, mas que nem pertenciam ao género, como, por exemplo,
recitativos sobre o texto da liturgia catdlica, ¢ incluindo no Benedictus — um trio de
solistas vocais com orquestra — o “tema bossa nova” amarrado no estilo barroco; por
fim, no Agnus Dei treinei uma fuga a quatro vozes, a cappella — usei a encomenda
para estudar — era o mais certo!

Havia também um Hino (uma “sinfonia”) como introdu¢ao, especial para a
entrada da noiva, ¢ um Finale com coro e solistas para a saida do casal. Dirigidos
por Nelson Nilo Hack, coro e solistas cantores do Theatro Municipal do Rio, o Prof.
Mario Gazzanego (Escola Nacional de Musica) ao orgdo, e, entre os segundos
violinos, 0 meu colega Jorge Antunes. A Missa foi um grande sucesso, mas para
mim s6 enviezadamente util... Depois daquela execug¢ao durante o casamento, aquela
Missa nunca mais foi tocada; dela sobrou o recitativo e a aria do tenor, dentro do
Gloria.

Outra Missa sem titulo também surgiu como exercicio de composi¢do para
vozes infantis (sem pretensdes “artisticas”), preferencialmente a cappella, mas com
uma parte de piano para ensaios; esta missa tem apenas trés partes: Kyrie, Sanctus,
Agnus Dei.

Também dos anos 1960, outra Missa apareceu e propositadamente ndo foi
concluida; para solistas vocais, coro e grande orquestra com exagerado e incorreto
aparato de percussdo — um monstrengo que buscava apoiar-se em temas originais
indigenas brasileiros, como o famoso Kanidé youne e o Nozanina orecud que Villa-
Lobos notabilizou. Essa obra jamais foi executada (SANTANA, 2020, p. 10 e 11).

A Missa Breve (1964) fez grande sucesso nas apresentagdes realizadas nos
Estados Unidos, tanto que o gerente geral da CBS-Columbia’ fez um convite para que fosse
gravada. No entanto, o critico americano Paul Hume havia publicado que, apesar de Escobar
ser muito talentoso, o estilo de sua composicao era antigo, de décadas atras. Esse comentario
causou grande impacto no compositor, fazendo com que ele recusasse o convite de gravacao
da CBS, decidindo por mudar a sua poética composicional, rumo a uma escrita experimental.

Mesmo assim, realizou mais uma turné nos Estados Unidos com o Conjunto
Roberto de Regina, em 1969, na qual cantaram apenas repertério da Renascenga e Idade
Meédia, que era a especialidade do grupo. Logo depois, se desligou do conjunto porque seu
trabalho se direcionava para uma escrita diferente daquela realidade.

De acordo com José Maria Neves, “Aylton Escobar (1943) teve sua formacao
musical como compositor orientada por Osvaldo Lacerda e Camargo Guarnieri, mas nao se

fixou no nacionalismo, fato, alids, comum a todos ex-discipulos de Camargo” (NEVES, 2008,

> Columbia Broadcasting System
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p. 288). Nessa fase, recebeu um convite para compor a trilha sonora da peca de teatro 4
construgdo, de Altimar Pimentel e, a partir dessa primeira experi€éncia, passou a compor,
também, musica para teatro.

Nas décadas de 1960 e 1970, Escobar ganhou diversos prémios nacionais e
internacionais, entre eles: Prémio Moliére, em 1969, por suas trilhas musicais para teatro;
prémios da Associagdo Paulista de Criticos de Arte (APCA), em 1974, 1975 e 1988; Prémio
Governador do Estado de Sao Paulo, em 1975; prémio do Festival de Curta Metragem da
Venezuela, em 1977. Realgamos aqui, o prémio do publico, em 1969, no I Festival de Musica
da Guanabara, com a obra Poemas do Cdrcere para baritono solista, coro e orquestra, peca
essa ovacionada apds sua execugdo, mas, posteriormente censurada pelo Governo por ser
composta sobre poemas de Ho Chi Minh, lider comunista.

Aylton Escobar se langa em grande escala no I Festival de Musica de Guanabara, em
1969, com a cantata Poemas do carcere, escrita sobre poemas de Ho Chi Minh, que
ndo teve sua segunda edi¢do como obra finalista por causa da rigorosa censura de
entdo. Isso, todavia, ndo impediu que a critica se manifestasse de maneira elogiosa

ao compositor e a sua obra, que teve ainda a consagragdo popular, uma vez que o
prémio do publico foi dado ao compositor (NEVES, 2008, p. 288).

Destacamos também, a premiagao do publico e do juri no II Festival de Musica da
Guanabara (1970) com a Missa Orbis Factor (1969), para coro misto e percussao, em
homenagem a Mario de Andrade (1893-1945). “Ao incluir versos de Mario de Andrade (O
Grifo da Morte) no ‘Agnus Dei’, momento em que o poeta chama a morte de ‘benfeitora’,

mostra a obra referindo-se a ditadura militar” (SANTANA, 2020, p. 11).

Por ocasidao do II Festival, este de carater interamericano, recebeu mais uma vez,
além de um terceiro prémio na categoria de musica de camara, o prémio do publico,
com Missa Orbis Factor, em memoria de Mario de Andrade. Nessa obra, que muitos
criticaram por sua aparente descendéncia orffiana, ele desenvolve elementos que
seriam constantes em sua producdo futura, em especial a participagdo criativa dos
intérpretes, chamados a intervir livremente a partir de uma notagdo grafica muito
clara (NEVES, 2008, p.288).

No inicio da década de 1970, Escobar comecou seus estudos em Musica
Eletroacustica na Universidade de Columbia, com Vladimir Ussachevsky (1911-1990) e
Mario Davidovsky (1934-2019). Isso foi possivel devido a uma bolsa do Itamaraty e a ajuda
financeira dos seus pais. A Universidade o aceitou como aluno especial em um curso que ele
poderia realizar por etapas de um més a quarenta e cinco dias, com intervalos, durante dois

anos; nao estava prevista uma titulacdo académica, mas ele recebeu um certificado muito
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valioso. Morou, portanto, temporariamente nos Estados Unidos, enquanto realizava os estudos
periodicos.

Dessa experiéncia, resultaram as obras Rondo (1971) com técnica eletroactstica
mista, que foi exibida no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, numa exposi¢ao de
esculturas e lumindrias em acrilico da artista plastica Marilia Krantz; a obra premiada
Navalha na Carne, ou pela censura, Quebradas do Mandaréu (1975), encomendada pelo
Ballet Stagium; e Dimensional (1975), sobre poema de Joao Cabral de Melo Neto — segundo
Escobar, um noneto de uma s6 voz — com a participagdo do baritono Eladio Pérez-Gonzales,
as duas ultimas com processos da Musica Concreta e realizadas no Estudio Vice-Versa de Sao
Paulo.

Apos, seguem-se as obras: Dois Contornos Sonoros (1976), para coro misto e
instrumentos eletronicos e eletroacusticos, com texto de Antonio Rodrigues; Passame Por
Dios Barquero (1977), para coro a cappella a 3 vozes; Cantos Novos e Vazios (1977), para
soprano e piano; Canto/Ciranda ao Chdo (1978), para coro misto, com texto de Ilka Laurito;
Sabia, coragdo de uma viola (1980), para coro misto a cappella; Flora: cinco cangoes de
amor (1998), para coro misto a cappella.

O gosto por escrever obras virtuosisticas tanto para canto como para piano foi
declarado em entrevista pelo compositor € desse repertdrio citam-se: Assembly (1972), para
piano; Canto/Ciranda ao Chdo (1978), para coro misto; Rua dos Douradores (2015), para
coro € orquestra, entre outras.

Escobar teve uma extensa atividade profissional ndo s6 como compositor, mas
também como regente e professor, além de exercer a atividade de gestor. Entre 1974 a 1979,
foi diretor da Escola de Musica Villa-Lobos (RJ), na qual reestruturou os cursos oferecidos
pela escola, recebendo o apoio da Secretaria do Estado da Cultura do Rio de Janeiro.
Convidou professores da mais alta qualidade, segundo dito em entrevista, para dar aulas:
Esther Scliar (1926-1978), Alceo Bocchino (1918-2013), Paulo Freitas (1944), Hans-Joachim
Koellreutter (1915-2005).

Foi regente visitante por cerca de um ano (1984-85) da Orquestra Sinfonica da
Paraiba, com a qual regeu um concerto da série Circuito Sul América de Musica. Nao aceitou
o convite dessa orquestra para se tornar regente titular. Entretanto, foi regente titular das
Orquestras: Filarmonica Norte/Nordeste (década de 1980) — visitava a sede da orquestra em
Jodo Pessoa para os ensaios e apresentagdes, se hospedando em hotéis quando essas estadias
se prolongavam, mas permaneceu morando no Rio de Janeiro —; Sinfonica de Minas Gerais

(1985-1989) — mudou-se para Belo Horizonte nesses anos —; Sinfonica de Campinas (2001-
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2003) — nesse periodo chegou a residir num apart-hotel da cidade que era financiado pela
Prefeitura Municipal/Secretaria Municipal da Cultura. Apoés a troca de prefeito, pois o
anterior, Toninho do PT — Ant6nio da Costa Santos (1952-2001) —, havia sido assassinado,
retiraram esse privilégio de Escobar, que morou num flat com seus proprios recursos durante
alguns meses, mas resolveu pedir demissao.
Por sua ampla carreira musical, Escobar sempre revelou possuir uma
interdependéncia entre a figura do regente € a do compositor.
Sempre pensei no regente como intérprete de minhas obras, ndo tenho o habito de
escrever para que eu mesmo conduza a regéncia; gosto de provocar o intérprete, de
buscar o interesse do intérprete, para que possa ter um feedback e uma critica
construtiva. As dificuldades de um regente para dirigir uma determinada obra minha
me oferecem um ponto positivo e outro preocupante, fazendo com que eu pense no

que preciso mudar na escrita para que a obra se torne um convite, um desafio, e ndo
um problema. (SANTANA, 2020, p. 14).

Seu segundo retorno a Sao Paulo, capital, se deu em 1989, para assumir o cargo
de professor na Escola de Comunicacdes e Artes da USP, ministrando aulas de orquestragao,
composi¢cdo e regéncia, cargo que ocupou até¢ 2013, quando se aposentou da atividade do
magistério. Durante seu periodo como professor na USP, foi também regente adjunto da
Orquestra Sinfonica e da Orquestra de Camara da USP. Podemos também realcar que Escobar
atuou, entre 1993 a 1997, como diretor da Universidade Livre de Musica Tom Jobimé, diretor
artistico dos Festivais de Campos do Jordao, e programador e apresentador de um ciclo de
concertos gravados dedicados a compositores de Musica Contemporanea.

Escobar declara que nao teve um estudo académico formal. Em 1964, prestou
vestibular para a Escola Nacional de Belas Artes, tendo sido aprovado para o curso de
Escultura, frequentando por um periodo aulas regulares; entretanto, trancou sua matricula para
se dedicar integralmente a musica. Frequentou, entdo, como aluno especial, a Escola Nacional
de Musica — Universidade do Brasil, atual UFRJ —, participando da elaboracdo de diversos
projetos artisticos, como por exemplo, a série Festivais de Novissimos, ao lado de Jorge
Antunes, entre outros, mas nunca atuou como aluno regular que ao final do curso recebesse
titulagdo académica, seguindo em liberdade com seus estudos. Em 2010, a USP outorgou-lhe
o titulo de Professor Doutor, tendo apresentado diante de uma banca uma tese intitulada

Richard Wagner: Portal da Regéncia Moderna.

® Escola de musica fundada em 1989 com o nome de Universidade Livre de Miisica Tom Jobim; passou a ser
chamada de Centro de Estudos Musicais Tom Jobim em 2001 e, atualmente, ¢ conhecida como Escola de Musica
do Estado de Sao Paulo Tom Jobim, rebatizada em 2009.
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Até o presente momento, Escobar ndo tem um catdlogo de obras. Ja recebeu o
pedido da Academia Brasileira de Musica por varias vezes, mas ainda ndo quis fazé-lo.

Em 2008, sua obra intitulada Salmos Elegiacos para Miguel de Unamuno (2008),
para tenor solista, coro, orquestra ¢ 10 radios de pilha, teve sua primeira apresentacdo em
publico com a Orquestra Sinfonica do Estado de Sao Paulo, sob direcdo de John Neschling e
Naomi Munakata. Nesse mesmo ano, apresentou em Bruxelas Salmos Elegiacos e Assembly
(1972) para piano e desdobramentos eletroacusticos.

Um CD exclusivo com obras corais de sua autoria intitulado Aylton Escobar -
obras para coro, foi lancado em 2013, pelo Selo Digital Osesp, com o Coro da Osesp ¢ a
regéncia de Naomi Munakata. Fazem parte do CD o Agnus Dei da Missa Breve sobre Ritmos
Populares Brasileiros (1964); a Missa Breve Orbis Factor (1969) em sua integralidade; Ave
Maria (1963); Dois Contornos Sonoros (1976); Canto/Ciranda ao Chao (1978); Purial
(2010), com textos de Frederico Garcia Lorca; e Tombeau (2012), com textos de Hilda Hilst.

Além dessas obras, encontramos a gravacao de Sabid, coragdo de uma viola
(1980) e Flora: cinco cangoes de amor (1998) no CD Cangoes do Brasil, langado em 2009
pela gravadora Biscoito Fino com o Coro da Osesp e a regéncia de Naomi Munakata, no qual
encontram-se também obras de outros compositores brasileiros. E Vieira: Santo Antonio
prega aos Peixes (2018), no CD Encomendas Osesp 2018, langado em 2019 pelo Selo Digital
Osesp, com o Coro da Osesp e a regéncia de Maria Guinand, CD que também conta com
obras de Caio Faco (1992) e Ronaldo Miranda (1948), e a orquestra da Osesp com regéncia de
Claudio Cruz.

Para as temporadas da Osesp e da Fundacdo Gulbenkian de 2015, recebeu uma
encomenda conjunta dessas instituigdes € compOs a obra Rua dos Douradores (2014),
baseada no Livro do Desassossego de Fernando Pessoa.

Logo apds, seguem-se as obras: En el hondo silencio de la noche (2015), para
vozes femininas, piano, clarinete e violoncelo, com texto baseado em poesia classica chinesa;
Behind blinders bars (2017), para coro masculino, com texto de Oscar Wilde; e a ja citada
Vieira: Santo Antonio prega aos Peixes (2018), para oboé barroco e coro, com texto do Padre
Antdnio Vieira.

Recentemente (2018-19), finalizou Lirica esquecida em 1960, uma peca dividida
em duas partes, ja estreada pela Orquestra Sinfonica da USP, sob a direcdo de Ronaldo
Bologna; Ultimo Pardgrafo, para oboé e piano, gravada em CD por Alexandre Bastos e
Miguel Rosselini; El viejo y su laud, para tenor e quarteto de cordas, sobre poesia classica

chinesa, traduzido para o espanhol e dividida em cinco partes.
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Atualmente, revela que estd preparando, ainda em anotagdes, uma Sonata para
oboé e piano e uma obra que provavelmente sera para dois coros em homenagem a Naomi
Munakata e Martinho Lutero Galati.

Focalizando nosso objeto de pesquisa, a Missa Breve sobre Ritmos Populares
Brasileiros (1964), Escobar afirmou que ela ¢ fundamentalmente modal e baseada na
bagagem nacionalista que adquiriu com seu grande professor de composi¢do, Guarnieri.
Declarou, ainda, que muitos compositores nacionalistas buscavam na musica nordestina
elementos para trazer a chamada musica brasileira, e que isso ndo foi diferente com a Missa
Breve. Citou também, como fonte de inspiragdo, o Choros n.” 10 de Villa-Lobos, as Toadas
de C. Guarnieri e as Tocatas de Claudio Santoro.

No Kyrie, o compositor revelou ter feito uma simulagdo de um canto gregoriano
livremente inventado que se transforma em uma Modinha, baseada nas melodias que ouvia
quando crianga, com representagdo do violdo nas vozes dos Baixos, Contraltos e Tenores. A
auséncia do Credo em todas as suas Missas foi justificada por ele: por ser uma grande
confissao de & do Cristianismo, preferiu ndo inseri-lo. Ademais, suas Missas t€ém o objetivo
de ser obras de concerto € ndo o de serem executadas dentro da liturgia, como declarou o
compositor:

O texto € quase um pretexto, sempre gostei muito do latim. Gosto do significado
desse texto e gosto de contrariar, de provocar a escuta. Ndo como um exercicio de
rebeldia, mas existe ai um humor, e esse humor faz com que a gente descubra ou
admita determinada rebeldia, ainda que muito pueril e muito jovem. E era uma

maneira de me esconder também, porque com tudo aquilo que aconteceu do ponto
de vista politico no Brasil, isso era um esconderijo (SANTANA, 2019, p. 11).

Escobar esclarece que, na Missa Breve (1964), o importante eram melodias
cantabiles e agradaveis do ponto de vista estético. Sua intengdo foi a de ir além do
contraponto renascentista, trazendo-o para o século XX, referindo-se a ele tecnicamente, mas
nao aplicando estritamente suas diretrizes. Além disso, funde o pensamento tonal e o
contrapontistico, criando um hibrido entre a escritura de linhas autonomas e acordes.

O compositor acrescentou ainda que a Missa Breve ndo foi alterada, praticamente,
desde sua composi¢do original, sofrendo apenas duas modificagdes: o Agnus Dei foi escrito
um tom abaixo, mas como a nota pedal (Sol), cantada pelos baixos, ficava muito grave, foi
transposta; e, no manuscrito, havia uma dedicatoria a sua tia Yvonne no final do Agnus Dei —
“durma em paz, tia Yvonne” —, frase que foi suprimida posteriormente.

Escobar afirmou que, muitas vezes, os coros gravam ou executam suas obras sem

que ele saiba previamente. A Missa Breve tem duas grava¢des completas que sdo de seu



26

conhecimento: a primeira, na estreia internacional da obra em 1968, cantada pelo Conjunto
Roberto de Regina (gravagdo de rolo); a segunda, em 2014, pelo Choir of Gonville and Caius
College, de Cambridge, Inglaterra, sob a regéncia de Geoffrey Webber. O CD, que recebeu o
nome de Romaria, Choral music from Brazil, traz obras de varios compositores brasileiros:
Osvaldo Lacerda, Almeida Prado, Villa-Lobos e Carlos Alberto Pinto Fonseca, entre outros.
O compositor relatou que as gravacgdes realizadas na Inglaterra, intermediadas
pelo Prof. Dr. Marco Antonio da Silva Ramos, fizeram bastante sucesso e deram visibilidade
internacional a essa Missa pois, ap0s ter sido destaque no CD Romaria, muitas encomendas
da partitura foram feitas por coros da Franca, Espanha, Itdlia e Inglaterra, entre outros paises.
Até o presente momento (abril de 2020), sabe-se que, aqui no Brasil, os coros que
J& cantaram a Missa Breve foram a Camerata Antiqua de Curitiba, com regéncia do proprio
Aylton, e o Coro da Osesp, com regéncia de Naomi Munakata. Contudo, ¢ muito provavel

que outros coros a tenham feito.

2. Presenca da mausica brasileira na Missa Breve

Aylton Escobar teve uma grande influéncia nacionalista no inicio de sua carreira
pois, além da intervengdo de seus pais — que se consideravam nacionalistas —, teve como seu
principal professor de composigao Camargo Guarnieri, personalidade proxima as ideias de
Mario de Andrade.

Essa poética, que busca fundir tradigdes populares e eruditas no ambito da musica
secular, pode ser observada em varios compositores brasileiros do século XX, principalmente
em decorréncia da influéncia de Andrade, a partir da década de 1930. A inser¢ao de elementos
folcloricos brasileiros em uma composicao de feitura “moderna” foi um dos critérios do ideal
nacionalista ¢ um dos principais expoentes dessa tendéncia foi Villa-Lobos (1887-1959),
predominantemente em suas obras entre as décadas de 1920 a 1940 .

As Bachianas, uma série de nove obras escritas entre 1930 e 1945, foram um
exemplo da hibridagdo entre elementos da musica brasileira e uma obra erudita. Cada
Movimento dessas obras possui dois titulos: um que a remete a influéncia barroca e outro, a
presenca da musica popular brasileira, uma vez que, como procedimento constante, Villa-

Lobos explorou a integragdo do contraponto de Bach com a musica folclérica nacional.
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Outro fator importante que incidiu na criagdo da Missa Breve foi o Concilio do
Vaticano II, entre os anos de 1962 e 1965, iniciado pelo Papa Jodo XXIII (1881-1963) e

finalizado pelo Papa Paulo VI (1897-1978), com as seguintes recomendagdes:

36. [...] § 2. Dado, porém, que ndo raramente o uso da lingua vulgar pode revestir-se
de grande utilidade para o povo, quer na administragdo dos sacramentos, quer em
outras partes da Liturgia, podera conceder-se a lingua vernacula lugar mais amplo,
especialmente nas leituras e admonigdes, em algumas oragdes e cantos, segundo as
normas estabelecidas para cada caso.

[...]

119. Em certas regides, sobretudo nas Missdes, ha povos com tradicdo musical
propria, a qual tem excepcional importancia na sua vida religiosa e social. Estime-se
como se deve e dé-se-lhe o lugar que lhe compete, tanto na educacdo do sentido
religioso desses povos como na adaptacdo do culto a sua indole, segundo os art. 39 e
40. Por isso, procure-se cuidadosamente que, na sua formagdo musical, os
missionarios fiquem aptos, na medida do possivel, a promover a musica tradicional
desses povos nas escolas e nas ac¢des sagradas (SACROSANCTUM CONCILIUM).

Nesse concilio foi concedida a permissdao e até mesmo dada uma sugestdo da
inclusao da lingua vernacula e de elementos populares com caracteristicas particulares de

cada regido na liturgia.

Assim, depois de aprovada a constituicdo conciliar, o que se viu foi uma bela e
profusa safra de novas obras musicais, principalmente de missas, nas quais os
compositores, em especial os latino-americanos, langaram mao de um extenso e
colorido leque de possibilidades, incorporando & tradigdo musical eclesidstica
elementos regionais, populares e folcloricos, sejam eles textos, cangdes, ritmos ou
mesmo instrumentos musicais, tudo isso somado a pluralidade técnico-estética das
diversas linguagens musicais do século XX (FEITOSA, 2018, p.76).

Um exemplo marcante dessa fase foi a Misa Criolla (1963), do argentino Ariel
Ramirez (1921-2010), escrita em espanhol, para coro misto, percussao e piano ou cravo, que
inovou ao trazer elementos folcloricos da Argentina para uma obra sacra.

Podemos citar também algumas Missas de compositores brasileiros que foram
diretamente influenciadas pelo Concilio Vaticano II, entre elas: Missa da Paz (1965), para
coro a cappella, de Almeida Prado (1943-2010); Missa Nordestina (1966), para coro a 4
vozes, de Lindembergue Cardoso (1939-1980); Missa em Aboio (1966), para coro misto a
cappella, de Pedro Marinho (1917-?); Missa Breve Orbis Factor, em memoria de Mario de
Andrade (1969), para solistas, coro e quarteto de percussdo, do proprio Aylton Escobar; e
Missa Afro-Brasileira de Batuque e Acalanto (1971), de Carlos Alberto Pinto Fonseca (1933-
2006), para coro misto a oito vozes a cappella e solistas, entre outras.

Inspirado no repertorio tradicional brasileiro e no contraponto renascentista, cada

Movimento da Missa Breve sobre Ritmos Populares Brasileiros traz dois titulos: um que



28

remete as partes do Ordindrio e outro que remete a um género ou elemento popular brasileiro.
Além desse recurso, que nos remete a Villa-Lobos, Escobar também faz, no Gloria, uma

homenagem a esse grande compositor trazendo as onomatopeias do Choros n.° 10.

2.1 Géneros musicais brasileiros

A escritura de Escobar no tocante as fontes e géneros musicais brasileiros ¢
diversa e contempla repertério de tradicdo oral popular — Aboio, Acalanto, Cantiga de Cego,
Cantoria, Toada — e de origem erudita — Modinha —, além de instrumental — Ponteado — e de

danga — Baido.

2.1.1 Aboio

O Aboio ¢ considerado um canto de trabalho rural, por meio do qual os vaqueiros
conduzem suas boiadas, pratica comum no norte e nordeste brasileiro.

Entre suas principais caracteristicas, podemos destacar melodias lentas e
improvisadas que prolongam as vogais [u, 0, 0, U, 1, €, €, I, a, 8] — trazendo certa proximidade
com o canto melismatico gregoriano. Essas linhas vocais também podem apresentar liberdade
ritmica, vocalizagcdes de sons agudos, inicios de frases idénticos, uso de interjeicdes e
fermatas. Geralmente ¢ um canto individual, no qual os solos sdo entoados com
ornamentagdes, dentro de uma ampla tessitura.

Segundo Marcondes (1977), € possivel fazer distingao entre o Aboio da Roga, que
tem letra, € vigoroso e estimulante, por ter como objetivo ser um canto que motiva o trabalho,
e o Aboio do Gado, que ¢ um canto monossilabico, triste e desesperangoso, muito usado pelos
vaqueiros do Nordeste.

Escobar, em entrevista concedida, relatou que o uso do Aboio em sua Missa foi
uma maneira de dar sotaque, idiomatizar a musica e o jeito de cantar do Nordeste. Sua obra
introduziu esse elemento como um panorama descritivo, sem a intengdo de representar, com
fidelidade, todas as caracteristicas do Aboio, e citou sua obra Eh Boi, com letra de Guerra-
Peixe, na qual inseriu esse elemento de maneira mais representativa.

Podemos perceber algumas caracteristicas do Aboio no Gloria e no Benedictus,

tais como trechos entoados pelos solistas; melodias lentas com prolongamento e
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ornamentacao nas vogais [u, o, i, €, a]; ideia de improviso, percebido pelo uso de uma maior
liberdade ritmica; tessitura ampla; e inicios de frases com o mesmo perfil melddico
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Figura 2: Exemplo de Aboio no solo de Meio-soprano, Gloria, compassos 152 a 155
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Figura 4: Exemplo de Aboio no solo de Tenor, Benedictus, c. 22 a 29

2.1.2 Acalanto

Considerado um género poético-musical por Machado (2012), o Acalanto

aproxima-se dos cantos de trabalho pela ideia de uma tarefa didria. Geralmente, apresenta

uma melodia simples, curta e repetitiva, com recorréncia de motivos melodicos, textuais ou

ritmicos, com inten¢do de acalmar a crianga para que ela adormeca
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Com possivel origem portuguesa, a cantiga de ninar tem seu carater nacional
afirmado pelas tematicas folcloricas presentes. Corresponde a berceuse, a lullaby, a
Wiegenlied e a cancion de curia em tradigdes europeias.

Podemos também citar o uso frequente de outros recursos na can¢ao de ninar, tais
como as partes cantadas com a vogal [u], bocca chiusa ou letra onomatopaica; o
prolongamento melddico e a diminui¢do da intensidade ou do andamento.

A tltima Parte da Missa, “Agnus Dei/Acalanto”, ja indica o uso da cantiga de
ninar no titulo. Entre as caracteristicas usadas nesse Movimento encontramos: repeticao de
temas e textos que percorrem todas as vozes; o uso de silabas onomatopaicas; o
prolongamento melodico por meio de uma mesma nota sustentada; a diminuicdo de

intensidade — gradagdo de dindmica para o ppp — e de andamento — ritenuto.
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Figura 5: Exemplo de Acalanto no Agnus Dei, compassos 9 a 12
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Figura 6: Exemplo de Acalanto no Agnus Dei, compassos 84 a 87

2.1.3 Baiao

O Baido passou a ser identificado como género musical urbano a partir da década
de 1940 e foi um forte representante da sonoridade nordestina. Ganhou reconhecimento

nacional e internacional por meio do cantor e compositor Luiz Gonzaga (1912-1984).
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O Baido teve origem nas dangas das regides Norte e Nordeste brasileiras, que
ganharam destaque no século XIX, principalmente no estado da Bahia. Habitualmente
caracterizadas por serem apresentadas em duplas — um homem e uma mulher —, eram
incluidos, nestas, improvisos e desafios de cantadores durante esses espetdculos de danca
(Alvarenga, 1960).

Em relagdo aos aspectos musicais, geralmente, o Baido apresenta uma estrutura
formal estréfica com refrdo e um tratamento harmonico-meldédico modal — sendo comum o
uso do jonio, dorico, lidio e mixolidio. Suas melodias, frequentemente, sdo sincopadas € a
conducdo ritmica ¢ dada pelo ostinato de duas colcheias pontuadas e uma colcheia num
padrao de 3+3+2, padrao ritmico que pode ser subdividido em semicolcheias; nesse caso, sdo
acrescentadas articulacdes que reforcam essa levada.

Os trés Movimentos centrais da Missa Breve apresentam esse fio condutor, o
ritmo do Baido, que ¢ apresentado, ndo apenas com o ostinato na linha vocal dos Baixos, mas
também percorre todas as outras vozes, inclusive com subdivisdo de semicolcheias, nas quais
a acentuacao do Baido ¢ reforcada.

Além disso, esses Movimentos mantém uma sonoridade modal — incluindo os
modos caracteristicos do Baido e acrescentando outros — e desenvolvem uma melodia
sincopada. No Gloria, podemos observar que a estrutura de estrofe e refrdo esta presente em

seu design formal do Rondo.
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Figura 7: Exemplo da ritmica caracteristica do Baido no Gloria, compassos 69 a 73
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Figura 8: Exemplo da ritmica caracteristica do Baido no Sanctus, compassos 50 a 56
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Figura 9: Exemplo da ritmica caracteristica do Baido no Benedictus, compassos 1 a 6

2.1.4 Cantiga de Cego

A Cantiga de Cego ¢ um canto de trabalho, no qual os cegos, por meio de
cantorias, pedem esmolas nas ruas. Essas cantigas de pedintes t€m um carater monotono e
tristonho, e sdo entoadas sobre palavras de lamento; possuem ritmo simples, letras que
retratam o trabalho, melodias curtas e modais, que podem ser cantadas individualmente, em

duetos ou com um instrumento para fazer o acompanhamento. Segundo Escobar:

Cantiga de Cego ¢ um canto lamentoso de pedintes nas feiras do Nordeste brasileiro
e também noutras partes dos nossos sertdes (tracos “medievalescos” mantidos na
nossa cultura): acompanhando-se de uma rabeca rustica ou com outros instrumentos
solitarios, a voz que canta ¢ também rustica, doloridamente arranhada e nasal;
lembrando-me daquele tempo junto ao Conjunto Roberto de Regina, quando
cantdvamos motetos inesqueciveis e encantadores de Josquin des Prés ou Janequin
(Les cris de Paris, La Bataille de Maringnan) alterando, como recurso expressivo, a
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impostacao vocal para os timbres anasalados populares das vozes de rua daquela
Paris “medieval”; as nossas Cantigas de Cego admitem esta particular beleza
ancestral. Na Missa que vocé tem em estudo, a “Cantiga de Cego” aparece como “ao
modo de” em certo momento do Gloria, no dueto do Tenor com a Meio-soprano;
contudo, ndo ¢ assim que temos ouvido por varios intérpretes modernos — 0s coros
tém cantado esta pequena referéncia preferindo o canto de vozes “cultas e
requintadas”, o canto “aceitavel”. (SANTANA, 2020, p. 18)

Observamos e confirmamos que, na Parte C (central) do Gloria, ha frases mais
curtas e modais, nas quais o coro faz um acompanhamento bem estatico, trazendo
proximidade com o carater monotono das Cantigas. Sobre o coro, os solistas cantam,
individualmente ou em dueto, palavras que representam um lamento, por meio do qual é

suplicada a piedade ao Filho de Deus.
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Figura 10: Exemplo de Cantiga de Cego no Gloria, compassos 159 a 162
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Figura 11: Exemplo da Cantiga de Cego no Gloria, compassos 167 a 171

2.1.5 Cantoria

A Cantoria de Viola ou Repente ¢ uma manifestagao da cultura popular, por meio
da qual se faz uso da poesia cantada e improvisada na regido do Nordeste. E composta por
desafios, ou seja, por uma disputa poética contendo partes improvisadas e outras memorizadas
que sao geralmente acompanhadas por instrumentos musicais como, por exemplo, a viola ou a
sanfona.

Sempre em dupla, os cantadores alternam estrofes, obedecendo parametros de
métrica, rima e oracao fraseoldgica. A essa sequéncia de estrofes, que deve manter a mesma
modalidade poética, assunto e melodia, ¢ dado o nome de baidio’ (Ayala, 1988).

No embate, que deve ser sempre executado entre uma dupla, podem ser usados
poemas ou cangdes prontos, que sdo memorizados e recitados durante a apresentacao, e
também ¢ permitido o uso de versos compostos com antecedéncia como se fossem criados na
hora (balaio). Entretanto, a parte mais importante da Cantoria consiste na habilidade dos
repentistas em criarem versos de improviso, nos mais diversos temas — acontecimentos
historicos, politicos, sociais, religiosos, entre outros — e praticamente sem interrup¢do na

transicao entre um baido e outro, exigindo agilidade para dar continuidade ao desafio.

’ Esta nomeagio refere-se a estrutura das estrofes e nio tem relagio direta com o género coreografico musical
Baido.
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Geralmente realizados em locais previamente determinados, a Cantoria ¢ um
acontecimento Unico, pois depende da dindmica entre os participantes e o publico.
Atualmente, a Cantoria é encontrada em diversos estados brasileiros e n3o apenas no
Nordeste.

A Cantoria ¢ ouvida no Gloria por meio de dois solistas que apresentam a estrofe
de um dos couplets®, primeiramente cantando solos individuais ¢ depois, em dueto, no qual
sao mantidos os mesmos parametros ritmicos, melodicos e textuais. O perfil melddico
apresentado pelo Tenor no compasso 146 da Parte C (figura 12) € repetido pela Meio-soprano
no compasso 155 (figura 13); a alternancia entre os solistas ¢ sem interrupcdo e dando
sequéncia a0 mesmo assunto, que € o texto litirgico dessa parte do Ordindrio. Escobar disse,
em entrevista, que ao compor os duetos finais da Parte C (figura 14), teve a intencdo de

representar a disputa entre os cantadores.

B

Fi-li-us Pa-ins Qui tol - lis pec-ca-ta  mun-
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i, Qui tol - lis pec-ca - @ mun - di,

Figura 12: Exemplo de Cantoria no Gloria, compassos 145 a 148
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Figura 14: Exemplo de Cantoria no Gloria, compassos 163 a 166

¥ Termo usado no sécs. XVII e XVIII para as segdes ou episodios intermediarios de um Rondo, diferentemente
das repeti¢oes de Abertura ou Refrdo (Sadie, 1994); tem a funcdo de trazer um contraste em relacao ao Refrao.
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2.1.6 Modinha

Nao podemos afirmar com certeza qual é a origem da Modinha, mas alguns
modelos de 4rias da 6pera italiana do séc. XVIII e a Moda portuguesa’ sdo seus provaveis
antecedentes.

A Modinha ¢ um género musical que acompanhou a histéria da musica luso-
brasileira, transitou em diversas camadas sociais € ganhou grande popularidade no Brasil.
Sempre acompanhada por um violdo ou algum outro instrumento de cordas dedilhadas, era
frequentemente cantada em saldes, sendo que muitas delas permanecem anonimas até os dias
atuais (Lima, 2010).

Considerada cang¢do lirica e sentimental, ndo tem estrutura formal fixa, podendo
ser binaria, ternaria e com estrofe e refrdo, entre outras formas. Preferencialmente, as
Modinhas sdo construidas em modos menores, mas, as vezes, também ¢ usado o modo
mixolidio.

Estabilizou-se como género musical brasileiro apos 1750 e, a partir do Segundo
Império (1844-1889), a Modinha de saldo, que tinha origens aristocraticas e burguesas, passa
para o dominio do povo, trazendo uma interagdo entre o erudito e o popular (Alvarenga,
1960).

Poética e musicalmente comprometida com o estilo corrente da segunda metade
do século XVIII, a Modinha busca equilibrio e simetria nas frases musicais. Em relagao a
melodia, podemos pontuar caracteristicas como saltos, uso de arpejos, sincopas, busca pela
simplicidade e conexdo com a poesia popular que servia de fundamento para ela (Lima,
2010).

E possivel perceber algumas dessas peculiaridades no Kyrie. Sdo elas: construgio
em modo menor — La edlio —, arpejos na linha do Soprano, simetria e equilibrio nas frases e o
acompanhamento ao violdo. Em entrevista realizada com o compositor, esse afirma que,
apesar das linhas contrapontisticas do Kyrie terem sido construidas pensando-se no
contraponto da Renascenca, ele também teve o objetivo de criar uma sonoridade que
representasse um acompanhamento de violdo entre as vozes de Contralto, Tenor e Baixo, para

a Modinha entoada pelo Soprano.

? Cangio tipica do folclore portugués, frequentemente é cantada a duas vozes — duas sopranos — em tergas ou
sextas paralelas com acompanhamento de cravo, quase sempre dobrando as vozes (Lima, 2010, p. 96; Veiga,
1998, p. 24).
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Figura 16: Exemplo de Modinha no Kyrie, compassos 36 a 39

2.1.7 Ponteado

O Ponteado ¢ uma técnica de execugdo para certos instrumentos de cordas
dedilhadas. Escobar usou a representagdo dessa técnica no Sanctus por meio de semicolcheias
em staccato, que trazem o efeito do dedilhado de um instrumento de corda, no caso, o violao.
O compositor também buscou reproduzir o bordao do violao realizando movimentos em graus
conjuntos na linha dos Baixos — também conhecido como “baixaria”, ¢ uma condug¢do

melodico-harmoénica da voz mais grave. Podemos constatar essa representacdo na figura 17.
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Figura 17: Exemplo de Ponteado no Sanctus, compassos 31 a 34

2.1.8 Toada

Por ser um género musical brasileiro que se difundiu por todo o territorio
nacional, a Toada nao possui caracteristicas fixas, refletindo uma variedade de
particularidades especificas de cada regido.

Cangdo breve, de carater melancolico, dolente e sentimental, ndo apresenta uma
estrutura formal fixa, apesar de ser comumente encontrada na forma de estrofe e refrao. No
Centro Sul, as melodias sdo descritas de maneira simples, com frequente uso de graus
conjuntos e com duas vozes em terca.

No Benedictus, encontramos uma melodia com esse carater dolente, tal como
descrito na prépria partitura, € com uso recorrente de graus conjuntos, como podemos ver na
figura 18. Na entrevista, Escobar disse que se inspirou em Toadas do compositor Camargo

Guarnieri para a constru¢do desse Movimento da Missa Breve.
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Figura 18: Exemplo de Toada no Benedictus, compassos 12 a 23

2.2 Silabas onomatopaicas

Recurso amplamente usado na Missa Breve com o objetivo de inserir uma
sonoridade popular, assim como em outras inimeras obras corais, as silabas onomatopaicas
constituem-se em uma figura de linguagem que emprega um fonema para representar um som
especifico, imitando sons naturais de objetos, animais, instrumentos, entre outros. Sua
presenca aumenta a expressividade do discurso e o torna mais enfatico, ora no carater
percussivo, ora na descricdo de fendmenos sonoros instrumentais (violdo, contrabaixo e
conjunto de cordas) e naturais (pica-pau), e ainda na caracterizagao vocal de um acalanto. Na
Missa, encontramos silabas onomatopaicas em quatro Movimentos: Gloria, Sanctus,

Benedictus e Agnus Dei.
2.2.1 Gloria

Nas Partes B ¢ B* do Gloria, encontramos o uso do recurso onomatopaico nas
vozes dos Baixos, Tenores e Contraltos, percorrendo-as na integra. As Sopranos cantam o
texto em latim pertinente ao Gloria nas segdes B e recorrem aos fonemas nas secdes B’ das
mesmas Partes B e B,

Para tanto, os Baixos cantam a silaba “dum” [d{i], representando o som de um
contrabaixo e usando células ritmicas do Baido, tanto no padrdo de 3+3+2, como nas

variagdes do mesmo, enquanto os Tenores, entoam os fonemas ca-ta [ 'ka.te] ja-ca [ '3a.ke] ja-
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ca ['3a.ke] ta-ca [ 'ta.ke] ta-ja [ta'3e], homenageando Villa-Lobos. O trabalho onomatopaico
da parte coral do Choros n.° 10 de V. Lobos ¢ extraido de temas indigenas Parecis, coletados
por Roquette-Pinto. Esses temas sdo trabalhados de novas maneiras, pronunciando
combinagdes de consoantes (J [3], C [k], T[t], K [k], M [m] e R[r]) e vogais especificas. A
principio, a letra do Choros n.° 10 ¢ “ja-ca-ta[ '3a.ke.ta] ka-ma-ra-ja [ka'ma.ra.3a]”, usada
como uma exploragdo timbristica; portanto, o que importa ¢ mais a sonoridade e ndo o sentido
semantico que talvez existisse na lingua dos Parecis.

Escobar ndo faz uma citagdo direta da obra de Villa-Lobos. Ele usa trés — J [3], C
[k], T [t] — das seis consoantes usadas no Choros n.° 10, apenas com a combinacao da vogal A
em suas variantes [a] e [e]. Além disso, a sequéncia desses fonemas ¢ alterada. Em entrevista,
Escobar disse que pensou na frase “pegue a jaca” que, popularmente, ¢ falada “cata a jaca”, e
a transformou em “ca-ta-ja-ca”. A partir disso, fez diversas modificagdes com intengdao de
explorar a sonoridade percussiva, como por exemplo, de um afoxé, enfatizando a sonoridade
da consoante J [3].

De acordo com o compositor, as Contraltos trazem fonemas africanos qui-ma-xu-
bé [ki.ma'[u.be] ma-xu-bé [ma’[u.be], mas sem inten¢ao de construir uma frase no idioma ou
trazer alguma significagdo semantica. A escolha dessas silabas, por meio da énfase na
consoante X [[], busca realcar uma sonoridade percussiva. Por altimo, as Sopranos usam as
silabas ke-ta [ 'ke.te] xi-ke-ta ['[i.ke.ta] xi-ke-te ['[i.ke.te], extraidas da expressdo “vocé estd
chique”, coloquialmente falada “cé t4 chique” e adaptada para “ke-ta xi-ke”. O objetivo
também ¢ destacar a sonoridade da consoante X [[].

Podemos perceber que a énfase nessas consoantes, cantadas pelas Contraltos e
Sopranos, marcam a acentuacdao ritmica do Baido, que acontece na quarta e na sétima
semicolcheia de cada compasso, como mostra a figura 19. As consoantes dos Tenores também
reforgam essa acentuacdo; porém, em alguns compassos, ha uma antecipagdo e a acentuacao

passa a acontecer na quarta e na sexta semicolcheia.
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Figura 19: Excerto do Gloria, compassos 70 a 73

2.2.2 Sanctus
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O uso desse recurso, no Sanctus, dé-se na Introducdo e na Parte B, nas quais

encontramos os fonemas ta-ca [ 'ta.ke] ta-ca [ ta.ke] que imitam o pica-pau, reconhecido pelo

som que faz ao bater o bico na madeira da arvore.

Na sequéncia, encontramos as silabas tu [tu] tu [tu] que, segundo Escobar,

representam o som dos borddes no violdo, executados por meio de movimentos em graus

conjuntos na linha dos Baixos, como podemos observar na figura 20.
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Figura 20: Excerto do Sanctus, compassos 31 a 34



42

Na Introdugdo, apenas as vozes femininas cantam esses fonemas. Na Parte B,
todos os naipes alternam entre essas palavras onomatopaicas e o texto litirgico, em diferentes
configuragdes: um, dois ou trés naipes com onomatopeias em combina¢do com trés, dois ou
um naipe com texto litirgico. Ha trechos em que todos os naipes cantam ta-ca [ 'ta.ke] ta-ca

[ 'ta.ke] e, a partir do compasso 53, todos reintegram-se ao texto do Sanctus.

2.2.3 Benedictus

As silabas onomatopaicas nan [nén] sdo ouvidas desde o inicio do Benedictus,
representando o som de um quarteto de cordas, de acordo com o compositor. Com o objetivo
de reforcar o carater arrastado e dolente da Toada, as quatro vozes do coro, Soprano,
Contralto, Tenor e Baixo, cantam essas silabas como se fossem esse grupo instrumental,
fazendo uma movimentagao frequente de dindmica: crescendo e decrescendo, acompanhando

os quatro solistas: S, C, T e B.
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Figura 21: Excerto do Benedictus, compassos 1 a 6

Essa ideia, que visa reproduzir o som de um conjunto de cordas, ¢ mantida até o
compasso 41. A partir dai, cada naipe do coro retoma o texto litlirgico: iniciam as Sopranos e

seguem-se Contraltos, Tenores e Baixos, respectivamente, nos compassos 42, 43 e 44.
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2.2.4 Agnus Dei

Observamos que as silabas onomatopaicas usadas no Agnus Dei — nan [nén] — sdo
as mesmas encontradas no Benedictus; porém, nesse Movimento, elas imitam uma cangdo de
ninar, um acalanto para que a crianga adormega, de acordo com o depoimento do compositor.

Os Baixos cantam esses fonemas do compasso 9 ao 16 e, em sequéncia, os
Tenores (compassos 17 a 31), seguidos das Contraltos (compassos 32 a 40). A partir do

compasso 41, todas as vozes recuperam o texto litargico do Agnus Dei.
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Figura 22: Excerto do Agnus Dei, compassos 29 a 32
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CAPITULO II — ANALISE DA OBRA

A Missa Breve sobre Ritmos Populares Brasileiros ¢ composta por cinco partes:
Kyrie, Gloria, Sanctus, Benedictus e Agnus Dei. Nao contém o Credo, realcando-se que
nenhuma Missa composta por Escobar traz essa parte integrante do Ordindrio. Em conversa
informal com o compositor, ele declarou que, por ser o Credo uma grande confissdo de fé do
Cristianismo, preferiu ndo coloca-lo em suas Missas. Cada uma dessas cinco partes da Missa
também recebe um subtitulo que indica um género musical brasileiro.

Além de Escobar, outros compositores fizeram a op¢ao de compor suas Missas
sem o Credo; podemos citar como exemplo a Missa Brevis (1971-1974), de Lindemberg
Cardoso (1939-1989), e A Little Jazz Mass (2004), de Bob Chilcott (1955). Além disso,
alguns compositores inserem o Credo, mas omitem trechos, como ¢ o caso das Missas de
Franz Schubert (1797-1828), nas quais sdo omitidas as frases “Et unam sanctam Catholicam
et Apostolicam Eclesiam” e “Et especto resurrectionem mortuorum”, ¢ da Missa Festiva
(1988-1991), de John Leavitt (1956), na qual € cantada apenas uma pequena parte do texto do
Credo.

Como estrutura global, a Missa Breve de Escobar inicia e se encerra de maneira
bem contrapontistica, € os elementos brasileiros — a Modinha e o Acalanto — aparecem com
maior sutileza. Os trés movimentos centrais sdo unidos pela célula ritmica do Baido,
provocando grande contraste.

Neste estudo, abordaremos a estrutura de cada parte da Missa, ou seja, as unidades
estruturais de cada Movimento, a saber em: partes, secoes, frases, semifrases € motivos. Serdo
realcados elementos melddicos, ritmicos, harmdnicos e texturais que confirmem o design
formal encontrado em cada Movimento. Para tanto, usaremos conceitos de Schoenberg
(2008), relativos a motivo melodico, motivo ritmico, perfil melodico, ostinato, entre outros.

Por se tratar de uma composi¢ao inspirada no estilo contrapontistico da
Renascenga, usaremos as publicagdes de Bent (2002), Carvalho (2000) e De Bonis (2018).

As semelhangas entre o contraponto de Escobar e aquele desenvolvido na
Renascenca podem ser resumidas em: controle intervalar e ndo de fungdes harmonicas;
construcdo de linhas autonomas baseadas na variedade; equilibrio entre consondncia e

dissondncia; exploracdo de canto sildbico e melismatico.
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1. Kyrie /| Modinha

O texto do Kyrie tem sua origem na liturgia grega, tendo sido importado da Igreja
de Antioquia-Jerusalém no século VI. Era uma forma comum de realizar a preparacio
penitencial, na qual os fi¢is reconhecem seus pecados e suplicam ao Senhor para que sejam
perdoados, clamando pela sua misericordia. Normalmente, os compositores trabalham o Kyrie
reiterando uma forma fixada no século VIII: uma estrutura ternaria que apresenta, na parte A,
Kyrie eleison cantado trés vezes, pedindo piedade ao Pai; na parte B, Christe eleison cantado
trés vezes, pedindo piedade ao Filho; e, no retorno da parte A, Kyrie eleison cantado trés
vezes, pedindo piedade ao Espirito Santo (Cullen, 1983, p. 23 e 24; Fernandes, 2004, p. 24 ¢
25). Essa triparticdo refere-se tradicionalmente a Divina Trindade. Diferentemente dessa
pratica, Escobar apresenta, nesse Movimento, uma estrutura bindria, urdindo os perfis do
Canto Gregoriano e da Modinha.

A extensao de cada voz do primeiro Movimento ¢ a seguinte:

‘c] - i) Q i)
r’r\f H Soprano (S) rrr'} T H Contralto (C)
. 7o ¢ —
o

f O —

7 | _ A H - |
F o H Tenor(T) 7 i Baixo (B)
St iy 1 1

¥ -

Figura 23: Extensdo das vozes no Kyrie

1.1 Estrutura formal e tratamento de texto

O “Kyrie/Modinha” se inicia com um contraponto livre, sugerindo a ideia de uma
imitacdo por meio do ritmo entre B e T, e entre C e S. Consideramos esses 11 compassos
como uma Introducdo. A linha de S se transforma em uma Modinha a partir do compasso 11,
enquanto as outras vozes desenvolvem contraponto livre. Do c. 11 ao 43, a textura polifonica
se desenvolve com as mesmas caracteristicas, configurando duas partes: A, do c. 11 ao 27, e
A’, do c. 28 ao 43. A partir do c. 43, as vozes se tornam homofdnicas, marcando, pelo

contraste, a Coda.
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Figura 24: Articulagdes formais do Kyrie

Observamos que o texto do Kyrie ¢ uma suplica por piedade e misericordia; para
reforcar essa caracteristica, temos uma dindmica com menor intensidade, sua maior gradagao

¢ o p, variando entre ppp, pp € p, também mantém-se em um andamento mais lento (andante

con moto, minima = 92) com a formula de compasso 3. 2, na qual, as figuras de notas sdo
mais lentas, sendo a seminima a mais rdpida. Podemos perceber também uma fluidez na linha
melddica destacada pela hemiola que alterna entre o ternario simples € o binario composto,
um tratamento renascentista comum aos cantos gregorianos, que nao tinham formula de
compasso.

Como podemos ver na figura 24, esse Movimento traz uma estrutura formal
binaria simples, sendo que temos uma Introdugdo dos compassos 1 ao 11 dividida em duas
frases, compassos 1 ao 5 e compassos 6 ao 11. Como ¢ caracteristico do contraponto
renascentista, as vozes ndo terminam suas frases ao mesmo tempo. Nesse caso, a linha de B
finaliza sua frase no c. 6. Mesmo que ndo sejam exatamente simétricas, as frases sdo

equilibradas em seu tamanho.
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E possivel observar na Introdu¢ao alguns trechos em staccato nos c. 2, 3,4, 6, 7, 8
e 10. Essa articulacdo ¢ usada em diversos momentos no Kyrie, como por exemplo, nos c. 12,
13, 14, 27, entre outros, trazendo uma diversidade timbristica, caracterizada por realgar a
leveza e a nitidez. Ademais, destacamos o c. 10, que apresenta um divisi nos B, nos levando a
duas sonoridades distintas, uma nota pedal que se prolonga ¢ uma escala descendente com

staccatos, como mostra a figura 25.

— Introduciio
trase a i frase b
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PPChi - sie E-

ppPChri - sie E -

-l -
==+ |
i : —
ppChri - - - sic E-

Figura 25: Introdugdo do Kyrie,c. 1 a 12

Na Parte A, compassos 11 a 27, temos duas secdes — A e B — divididas em quatro
frases. Na secdo A, a frase al tem 5 compassos e a a2, 4. Na se¢do B, também temos duas
frases, bl e b2, com 4 compassos. Apesar dos cinco compassos de al, a estrutura fraseologica

aponta para uma simetria.
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Figura 26: Frases al e a2 da Parte A do Kyrie, c. 11 a20

Na Parte A’, compassos 28 a 43, a estrutura ¢ similar a da Parte A: al’ e a2’, com
4 compassos. A se¢do B’, contudo, apresenta uma estrutura fraseologica assimétrica: os oito

compassos se organizam em bl’, com 3 compassos, e b2’, com 5.
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Figura 27: Frases al’ e a2’ da Parte A’ do Kyrie, c. 26 a 35

A Coda ¢ uma frase unica com 5 compassos, 43 a 47, o Unico momento
homofonico do Kyrie que, iniciado a cinco vozes, finaliza a oito vozes, criando blocos de
acordes pela primeira vez.

Quanto ao texto, observa-se o seguinte tratamento: na Introdugdo, apenas as
palavras Kyrie eleison sdo entoadas e todas as vozes t€ém um tratamento contrapontistico. A
voz dos B inicia e repete o texto cinco vezes. Em seguida, as C e os T o repetem trés vezes e,
por ultimo, as S o cantam duas vezes.

Na Parte A, Christe eleison, as S introduzem a Modinha e o texto ¢ repetido da

seguinte maneira: S - quatro vezes; C - sete; T - cinco, e B - seis.
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Quando o texto Kyrie eleison retorna, em A’, as S repetem a Modinha cantada na
Parte A, com uma variagdo no perfil melddico. O texto ¢ repetido quatro vezes pelas S, seis
pelas C, trés pelos T, e 5 pelos B.

Embora o compositor tenha articulado musicalmente esse Movimento com um
design binario, a triparticdo obrigatoria do texto foi mantida, revelando uma nao coincidéncia
entre as estruturas formais musical e textual.

Coda: Kyrie eleison; a frase ¢ cantada apenas uma vez.

1.2 Consideracdes contrapontisticas, harmonicas e texturais

Podemos observar, pela finalizagdo de cada se¢do, que a nota finalis € o D¢ e,
assim, podemos dizer que o Kyrie esta construido a partir de D6 edlio. Ha varias notas
alteradas que nao desfiguram o modo e, muitas delas recuperam o conceito de Musica Ficta,
na qual ¢ permitido que se altere uma nota do grau da escala per necessitatis ou per
pulchritudinis, que seria por necessidade — evitar o tritono — ou por pulcritude, beleza — gerar
sensivel.

Na Parte A, frase bl, c. 20 a 23, e frase b2, ¢. 24 a 27, ocorre um hibrido com
acordes de funcdo tonal. A frase bl se inicia com um acorde de Si dim’, que segue para um
Sol” e resolve num Do menor, terminando com um Lab™™, que pode ser considerado
dominante substituta alterada da dominante. A frase b2 se inicia com um acorde de Ré’, que
resolve num acorde de Sol’ e finaliza na dominante, como uma cadéncia suspensiva,
considerando-se D6 menor. Destacamos aqui, que a nota mais aguda — c. 21 - Sol 4, cantado
pelas S — do Kyrie reforca a terceira repeticao do texto Christe eleison; além disso, temos uma
escala em movimento contrario com staccato no c. 27 entre B e C que prepara a retomada da

ultima mudanca textual desse Movimento.
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Figura 28: Frases bl e b2 da Parte A do Kyrie, c. 20 a 27

Na parte A’, o D6 e6lio ¢ mantido e percebemos uma pequena varia¢ao no hibrido

. . e g T 7
anteriormente descrito: a frase bl’ se inicia com o mesmo Si dim’, segue para um Sol’ e

. - (2 TM 1.6
resolve num D6 menor; a frase b2’ se inicia com um Labh"™", mas segue-se um acorde de Lab

7 : , .
que resolve num acorde de Sol m’, finalizando num acorde de D6 m, com uma ideia de

cadéncia afirmativa, porém, enfraquecida pela dominante menor.

Além disso, para finalizar essa secdo B’, os B fazem um divisi: os Bl cantam uma

escala de D¢ edlio descendente com o IV#, a mesma finalizagdo que temos na Introdugdo, e

os B2 sustentam a

nota Do.
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Figura 29: Frases b1’ e b2’ da Parte A’ do Kyrie, c. 36 a 43

A Coda que encerra o Kyrie tem um acento no segundo tempo do compasso 43
que desloca a métrica. Temos aqui uma transformagdo textural que nos leva a um trecho
homorritmico e acordal, isso nos traz uma nova sonoridade e¢ conduz esse Movimento a sua
finalizacdo. Uma possivel interpretagdo para essa mudanga: pode remeter-nos a ideia de que,
nesse momento, a comunidade canta junto pedindo misericordia; além disso, direciona-se para
um adensamento textural que gera uma tensdo por conta da sobreposi¢do das quintas justas
que levam a um divisi de oito vozes reforcando a confinalis e intensificando a suplica por
piedade. Mantém-se o D¢ edlio, trazendo uma cadéncia de picardia no final, mas podemos

perceber outro pensamento também.
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No c. 43, a frase comeca com um acorde de Lab"™ e nona maior, que se segue de
um acorde de F4 m’ e nona maior, levando, de certa forma, a uma cadéncia de engano, no
sentido amplo: em vez de resolver em Réb, repousa em Fa m. Isso ¢ repetido duas vezes.

Seguindo, temos, no compasso 45, um acorde criado com a sobreposi¢ao de 5J
(notas D&, Sol, R¢, La, Mi) criando uma tensdo que ¢ intensificada nos proximos dois
compassos, chegando a um acorde de D6™ com nona maior, décima primeira aumentada e
décima terceira maior. Podemos notar que, no pentltimo compasso, temos a nota Sol sendo
cantada em todas as vozes, uma énfase no V grau do modo, a confinalis, ou, pensando

tonalmente, no V grau da escala maior com fun¢do de dominante.
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Figura 30: Coda do Kyrie, c. 43 a 47

Andante con moto (J = 92)
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Figura 31: Excerto da Introducdo do Kyrie, c. 1 a 4
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Segundo Tinctoris (1435-1511) o contraponto ¢ baseado na variedade (Tinctoris
apud De Bonis, 2018, p. 13 e 14). Podemos observar, na Introdu¢dao do Kyrie, o principio da
variedade em diversos quesitos.

Na ritmica, temos notas de valores diferentes e que sdo agrupadas de diversas
maneiras, tanto na unidade de cada linha como no contraponto entre elas. Os B comeg¢am com
notas mais curtas (seminimas ¢ minimas); em seguida, as C, com notas um pouco mais longas
(minimas e semibreves). A entrada dos T € mais proxima a configuracdo ritmica dos B, mas
nao na mesma sequéncia de seminimas € minimas, €, por ultimo, temos a entrada das S com a
configuragdo ritmica proxima a das C, mas com uma sequéncia diferente de minimas e
semibreves.

Em relacao as direcdes, podemos observar que temos movimento contrario que se
abre e que se fecha no compasso 3 entre B e T; movimento paralelo ascendente no compasso
5 entre B e T, e descendente no compasso 6 entre B ¢ T; movimento direto ascendente e
descendente no compasso 6 entre T e C; movimento obliquo no compasso 2 entre B e C, no
compasso 3 entre T e S, e entre B e S, gerando uma grande variedade de movimentos e
diregdes intervalares em todo o Kyrie.

Ainda na Introducdo, no tocante ao perfil melodico, cada voz apresenta um
contorno variado: os B abrem a Introducao com um motivo de grau conjunto ascendente, salto
de ter¢a descendente, repetindo-o trés vezes e seguindo com grau conjunto ascendente; as C
iniciam com uma escala até o terceiro grau, abrem a duas vozes, fazendo movimento obliquo
até chegar na mesma nota de novo; os T comegam com grau conjunto descendente e salto de
terga ascendente, seguindo com graus conjuntos ascendentes € um salto de quinta
descendente, que ¢ compensado por grau conjunto ascendente; as S iniciam com uma
bordadura superior em torno da nota D6, seguem com grau conjunto descendente, salto de
ter¢a ascendente e um salto de quinta descendente que ndo ¢ compensado.

Na construgdo intervalar entre B e as demais vozes, diferentemente de obras da
Renascenga, Escobar usa praticamente todas as combinagdes harmonicas possiveis, desde
unissono até décima quarta composta (quase trés oitavas): intervalos maiores, justos, menores,
aumentados e diminutos, gerando uma grande variedade de sonoridades. O Unico intervalo
que ele evita usar ¢ a 2m, mas entre duas vozes superiores ao B ela aparece, como podemos
observar na ultima nota do compasso 7, entre T e C.

O tratamento de consonancia e dissonancia ¢ diversificado. O primeiro intervalo

harménico formado ¢ uma 10m entre B e C, no compasso 2. Em seguida, os B criam uma
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dissonadncia por meio de um grau conjunto ascendente, uma 9M, e repetem mais uma vez o
movimento para chegar a uma consonancia com as C, uma 8J. Enquanto ha dissonancia entre
B e C, no compasso 3, ¢ iniciada a linha de T fazendo uma 5J, uma consonancia perfeita. B e
T seguem por movimento contrario para mais uma consonancia, dessa vez, uma 3m, e, por um
movimento contrario com salto na voz dos B, chegam novamente a uma 9M, continuando,
por graus conjuntos em movimento contrario, até outra consonancia, 11J. A entrada das S, no
compasso 4, provoca dissonancia com os B, uma 14m, enquanto entre S e C, ¢ S e T, formam-
se consonancias. As quatro vozes caminham para uma consonancia no final do compasso 4.

No compasso 5 ha, novamente, uma consonancia entre S ¢ B, uma 13M, e, em
seguida, os B fazem uma bordadura (notas Sol, Lab, Sol) criando um tritono com as S que
estao sustentando a nota Ré, e logo voltando a uma consonancia, 11J.

Podemos observar, a partir dessa pequena descricdo, que ha uma grande
diversidade no uso de todos os parametros apresentados (ritmica, direcdo € movimento
intervalar, perfil melodico, simultaneidade e tratamento de consonancia e dissonancia),
variedade essa que pode ser observada durante todo o Kyrie.

Em geral, Escobar compde um contraponto de maneira bem proéxima ao
contraponto renascentista, pois ha predomindncia de graus conjuntos, os saltos sdo
compensados na maioria das vezes, a alteragdo de notas pode ser justificada como Musica
Ficta, e os intervalos dissonantes sao usados entre os consonantes e, quando ha consonancia
na relacdo intervalar com outras vozes, as dissonancias sao tratadas como notas melodicas:
nota de passagem, bordadura e PSR (preparagado, suspensdo, repouso). Em alguns momentos,
Escobar faz excegdes, usando esses recursos de maneira variada/expandida ou usando novos
recursos para atingir as consonancias.

Seguem abaixo alguns exemplos de como as dissonancias sdo tratadas no Kyrie.
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Figura 32: Notas de passagem. Os intervalos anotados sdo sempre em relagdo a voz do B. Kyrie, c. 15¢ 16
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Como podemos ver na figura 32, temos o recurso da nota de passagem (NP) usado
entre os B e T duas vezes, e, entre os B e C, uma vez, caminhando da consonancia para a

dissonancia e retornando a consonancia.
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Figura 33: Bordaduras. Os intervalos anotados sdo sempre em relagdo a voz do B. Kyrie, c. 25 a 27

Na figura 33, o recurso da bordadura (B) ¢ usado entre B e T duas vezes,

caminhando da consonancia para a dissonancia e retornando a consonancia.
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Figura 34: Prepara¢do, Suspensdo e Repouso. Os intervalos anotados sdo sempre em relagdo a voz do B. Kyrie,

c.33a35

Aqui, o recurso de Preparagdo, Suspensdo e Repouso (PSR) ¢ usado entre os T e
B, caminhando da consonancia para a dissonincia por meio de um movimento dos T e do
prolongamento da nota dos B, e retornando a consonancia por meio de um movimento dos B

e do prolongamento da nota dos T.
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Figura 35: Exce¢oes do uso de recursos contrapontisticos da Renascenga. Os intervalos anotados sdo sempre em

relacdo a voz do B. Kyrie, ¢. 33 a 35

Na figura 35, ¢ possivel constatar exce¢des na conducdo e resolugdo de
dissonancias em relacdo ao contraponto da Renascenca. Como destacado, encontramos
sequéncias de dissonancias entre S e B duas vezes, e, entre T e B, uma vez. Entretanto, apos
duas, no maximo trés dissonancias consecutivas, ha um retorno para a consonancia por meio
de salto, bordadura ou nota de passagem e, enquanto ha essas sequéncias de dissonancias,

formam-se consonancias nas outras vozes.
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Figura 36: Cadéncia. Os intervalos anotados sdo sempre em relagdo a voz do B. Kyrie, c. 25 a 27

A ideia da cadéncia renascentista, que ¢ o PSR como uma expansdo da cadéncia
da Idade Média — consonancia imperfeita (CI) que resolve em consonancia perfeita (CP) —,
também ¢ mantida no Kyrie, com variagdes. Podemos observar isso no final da Introdugdo e

das Partes A e A’.
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Na figura 36 (final da Parte A), observamos que ha um momento de consonancia
entre todas as vozes, seguido por dissonancias que sdo encaminhadas para consonancias
imperfeitas e resolvidas em consondncias perfeitas. E possivel dizer que ha uma preparagio
por meio da consondncia em todas as vozes; apds, uma suspensiao por meio da dissondncia
entre T e B, e C e B — além da dissonincia entre S e B, no ultimo intervalo do c. 25, ¢ C e B,
no segundo intervalo do c. 26. Na sequéncia, temos um repouso por meio de uma CI, primeiro
entre T e B, e logo em seguida entre C e B, trazendo a ideia de PSR da cadéncia renascentista.
Isso leva a uma CP em todas as vozes — com excecao de S2, que faz CI. Ademais, podemos
constatar uma cadéncia da Idade Média a partir do movimento contrario que se fecha de uma
10m para uma 8J entre C e B, caminhando de uma CI para uma CP.

Escobar usa o contraponto modal como uma poética num contexto de século XX,
buscando inspiragcdo nesse recurso e utilizando-o com algumas ressalvas. Entretanto, mantém
fidelidade aos principais conceitos do contraponto, sem deixar de usar algumas liberdades que
o seu tempo lhe permite e sem deixar de inserir um elemento folclorico brasileiro — a

Modinha, que tratamos no capitulo anterior.

2. Gloria / Cantoria e danca

O canto do Gloria surgiu como hino matutino no Oriente Médio no século I e
passou a fazer parte da Missa Romana no século IX. Chamado de “a grande Doxologia”, ¢ um
dos mais antigos hinos criados para celebragdo e ¢, geralmente, cantado apos o término da
preparagao penitencial (Kyrie). O Gloria ¢ um grande louvor ao Senhor e representa o canto
dos anjos no dia do nascimento de Jesus, por meio do qual os fi¢is louvam, bendizem e
adoram a Deus, dao-Lhe gragas, imploram Seu perddo, celebram e exaltam Sua santidade,
além de elevarem suas stplicas a Ele. Por ser um texto tdo festivo, ¢ omitido em algumas
celebragdes que nao tenham esse carater. (Cullen, 1983, p. 25 e 26; Fernandes, 2004, p. 25 a
27).

Na Missa de Escobar, essa parte apresenta uma estrutura formal musical de
Rondo, na qual a musica brasileira aparece como Cantoria, Danga, Cantiga de Cego e Aboio.
Realca-se que a estrutura do Rondo nao se aplica ao tratamento do texto, que se desenvolve na

forma salmodica'® do hino original. Como o Gloria traz um tema de celebragio,

' A forma salmédica geralmente encontrada no Gloria das Missas apresenta uma estrutura estrofica. (Rodrigues,
1943, p.16).
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consequentemente, o andamento ¢ mais rapido que no Movimento anterior (allegro, seminima

=96) com féormula de compasso g/ 4.

A extensdo de cada voz do segundo Movimento ¢ a seguinte:

G VoS

o (N>

LI &

N>

2.1 Estrutura formal e tratamento de texto

Soprano (S)

Tenor (T)

Solo do Meio Soprano

h
4 |
7 L8] 1
™ 1
e 1
v s
O
) |
J* 1
F )
1
A Hey
i - |
.l |
T |
ALY 1
e
g

Figura 37: Extensdo das vozes no Gloria

Contralto (C)

Baixo (B)

Solo do Tenor

As articulagdes formais do Gloria, estruturado como Rondd, delimitam-se da

seguinte maneira: A B A’ C A’ B A*. Como podemos observar, numa estrutura de Rondé

quiasmatico, um conceito que tem sua origem na palavra grega x1&lw, chidatso, que significa

“formar como a letra X”. E uma figura de retorica, na qual os elementos sdo dispostos em

forma de cruz; seu nome descende da letra grega x (Chi), que ¢ a primeira letra da palavra

Xptotog, Xristo ou Christo, e, em portugués, Cristo. Consiste em uma repeticdo de partes

iguais e espelhadas simetricamente, remetendo a cruz de Cristo, recurso este amplamente

usado na musica sacra barroca.

Onomatopéias

A B /C\ A B2 A
Refrio Ritmo Baido e Refrio W Refrio Ritmo Baido Refrio

Onomatopéias

Figura 38: Quadro com a estrutura de Rondd quiasmatico do Gloria


https://en.wiktionary.org/wiki/%CE%A7%CF%81%CE%B9%CF%83%CF%84%CF%8C%CF%82
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Como verificamos na figura 38, temos duas condugdes temporais, uma que ¢

circular, pela volta do Refrao e outra que ¢ teleologica, pois visa a Parte Central — couplet C —

como contraste maior, sendo a inica vez em que as vozes solistas estao presentes.

Gloria
PARTE A - Refrio
c.1a4l
Secao A -c.1a26 Secao A -c. 2] adl
al a? al' al ar”
4 11 c. (53+6) Q¢ 6c. 10 c. (3+3)
PARIE B
c.d3asb
Segao B -c. 43 2 60 Secao B -c. /0286
bl b2 bl b4 bl bl' bl"
ac ac Qe (5+4) | Te (4+3) 4dc. 6 c. Te.
PARTE A® - Refrio
c.87a137
Secao A' -c.87a 102 Secao A" -c. 1032 137
a3 a3’ al al' al' al”
B (d+d) | B (d+) ] D (5340 Te. 7e. 12c (5t7)
PARTE C
c.138a171
SecdoC-c.138a138 S-e;in(f—c.lﬁﬂ'aﬁl
cl c? cl’ c' c3 c3' cd
Se. (3+3) | Te (340 2c 4c 4c. de. Se
PARTE A" - Refrio
c.1/2a 186
Secac A -c. 1724 186
al' al
C. Oc
PARTEE’
c. 181a225
Secao B -c. 1812207 Secao B -c. 208 a 203
bl b2 b3 bd bl’ bl’ bl
C. 4 Qc. (5+4) | Te. (443) 4c. 6 c. 8c.
PARTE A* - Refrio
c.226a 244
Secao A -c. 226 a 244
al’ al”

L.

13 c. (5+5+3)

Figura 39: Articulag¢des formais do Gloria

Como podemos observar, sao sete partes. A Parte A, o Refrdo, se divide em duas

secdes com cinco frases: secao A, dos compassos 1 a 26, e se¢do A’, dos compassos 27 a 42.
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Na primeira se¢do, temos trés frases: al, com seis compassos; a2, com 11 compassos que se
dividem em duas semifrases (5+6); e a2’, com 9 compassos. Na segunda se¢do, A’, temos
duas frases: al, com 6 compassos; ¢ a2, com 10 compassos que se dividlem em duas
semifrases (5+5).

O texto nessa Parte A ¢é: Gloria in excelsis Deo, et in terra pax hominibus bonae
voluntatis, que significa: “Gloria a Deus nas alturas e paz na Terra aos homens de boa
vontade”.

No primeiro couplet, Parte B, temos duas se¢des com sete frases: secao B, dos
compassos 43 a 69, e se¢do B’, dos compassos 70 a 86. Na primeira se¢do, temos quatro
frases: bl e b2, com 6 compassos; b3, com 9 compassos que se dividem em duas semifrases
(5+4); e b4, com 7 compassos com duas semifrases (4+3). Na segunda secdo, B’, trés frases
que variam a mesma ideia de bl, com 4, 6 € 7 compassos.

O texto, na Parte B ¢: Laudamos Te, Benedicimus Te, Adoramus Te, Glorificamus
te, que significa: “Nos Te louvamos, nos Te bendizemos, nés Te adoramos, nos Te
glorificamos”. Enquanto o naipe das S canta o texto em latim, os outros cantam, com um
motivo ritmico especifico, algumas silabas onomatopaicas. Os B cantando “dum [d{i], dum
[di], dum [d{i]...”, e, dois compassos depois, entram os T cantando ‘“ca-ta [ 'ka.te] ja-ca
['3a.ke] ja-ca ['3a.ke] ta-ca ['ta.ke] ta-ja [ta'3e]...”. As C, dois compassos adiante, cantam
“qui-ma-xu-bé [ki.ma’[u.be] ma-xu-bé [ma’[u.be]...”. Ao final dessa Parte, as S também tém
as silabas onomatopaicas “ke-ta ['ke.te] xi-ke-ta [[i.ke.ta] xi-ke-te ['[ike.te]...”. As
consideragdes sobre o uso dessas onomatopeias encontram-se no capitulo 1.

Na volta do Refido, a Parte A” se divide em duas se¢des com seis frases: secdo
A’’, dos compassos 87 a 102, e secao A’’’, dos compassos 103 a 137. Na primeira se¢ao, A’’,
temos duas frases a3, com oito compassos, que se dividem em duas semifrases (4+4), sendo a
unica se¢do com frases e semifrases simétricas de todo o Rondo. Na segunda se¢do, A’”’, sdo
quatro frases: a2, com 9 compassos que se dividem em duas semifrases (5+4); duas vezes a2’,
com 7 compassos; € a2’’, com 12 compassos que se dividem em duas semifrases (5+7).

O texto, nessa parte ¢é: Gracias agimus Tibi, propter magnam gloriam Tuam.
Domine Deus Rex coelestis Deus Pater Omnipotens, Domine fili unigenite Jesu Christe que
significa: “Nés Te damos gracas, por Tua imensa gloria. Senhor Deus, Rei dos céus, Pai

onipotente, Jesus Cristo Senhor, filho unigénito”.
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Na Parte C, segundo couplet, temos o acréscimo de dois solistas — Tenor ¢ Meio-
soprano. Uma possivel interpretagdo da presenca de dois solistas pode remeter a tradi¢do de
realcar a segunda pessoa da Trindade, o Filho de Deus Pai, por um duo.

Esta dividida em duas segdes com seis frases: secdo C, dos compassos 138 a 158,
e secdo C’, dos compassos 159 a 171.

Na primeira se¢do, C, temos quatro frases: cl e ¢2 apresentam o solo do Tenor, ¢
cl’ e c2’, o solo da Meio-soprano, enquanto o coral canta em bocca chiusa. A frase cl tem 8
compassos que se dividem em duas semifrases (5+3); a c2 tem 7, que se dividem em duas
semifrases (3+4); a c1’ tem apenas 2 compassos; € a c2’ tem 4.

Podemos ver que as frases cl’ e ¢2’ sdo bem mais curtas € nos apresentam, por
meio do solo da Meio-soprano, o perfil melodico do solo do Tenor em cl e c2, de forma
resumida.

Na segunda secao, C’, sdo trés frases: c¢3, com 4 compassos, que apresentam o
solo da Meio-soprano; c3’, também com 4 compassos, que contém o solo do Tenor imitando
o da Meio-soprano, enquanto essa faz um contracanto; e c4, que, em seus 5 compassos, conta
com a presenga dos dois solistas e do coro, todos com o texto liturgico.

O texto ¢ apresentado pelos solistas: Domine Deus Agnus Dei, Filius Patris, Qui
tolis peccata mundi, Miserere nobis. Qui tolis peccata mundi, Suscipe deprecationem
nostram. Qui sedes ad dexteram Patris, miserere nobis que significa: “Senhor Deus, Cordeiro
de Deus, Filho de Deus Pai, Tu que tiras o pecado do mundo, tende piedade de nés. Tu que
tiras o pecado do mundo, atende a nossa suplica. Tu que estas a direita do Pai, tende piedade
de nds”. O coro segue todo o trecho dos solistas em bocca chiusa, mas volta ao texto, no
compasso 169: miserere nobis.

Na terceira vez em que ouvimos o Refrao, A3, a partir do c. 172, temos uma
reexposicdo resumida das primeiras trés partes desse Movimento. A Parte A ¢ apresentada
em uma unica se¢ao, do compasso 172 ao 186, com duas frases: al, com seis compassos;
a2, com 9 compassos. Nesse momento, acontece uma antecipacdo da Parte B? e, a partir do
compasso 181, a ritmica das Partes B ¢ B* comeca a se destacar, primeiro com os B e depois,
de 2 em 2 compassos, com os T e as C. A frase cantada é: Gloria in excelsis Deo.

A Parte B” apresenta a mesma estrutura da Parte B. As sete frases dessa se¢io sdo
reapresentadas de forma quase literal, dos compassos 181 a 225. H4, no entanto, duas

excegdes: uma antecipacdo da entrada dos B, no c. 181, iniciando a Parte Bz, enquanto as
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outras vozes sinalizam, até o c. 186, a Parte A’; e o acréscimo de um compasso na ultima
frase, que nos leva a um acorde com sonoridade de quintas justas.

O texto apresentado segue a ordem do hino: Quoniam tu solus sanctus, Tu solus
Dominus, Tu solus Altissimus Jesu Christe, que significa: “Porque s6 Tu és o Santo, s6 Tu és
o Senhor, s6 Tu és o Altissimo Jesus Cristo”. As palavras onomatopaicas cantadas pelo coro
sdo as mesmas do primeiro couplet B.

A ultima volta do Refrao, Parte A4, c. 226 a 244, ¢ uma repeti¢do quase literal da
Parte A’, e tem um acréscimo de trés compassos. Sendo assim, temos uma Gnica se¢do com
duas frases: al, com seis compassos, € a2’’, com 13.

O texto, Sancto spiritu in Gloria Dei Patris, Sed in terra pax hominibus bonae
voluntatis, Amen, significa: “Com o Espirito Santo na gloria de Deus Pai, mas paz na Terra
aos homens de boa vontade, amém.” Apods Escobar apresentar o texto completo do Gloria,
acrescenta essa ultima frase “Sed in terra pax hominibus bonae voluntatis”, com intencao de

reforcar que a Terra precisa de paz, conforme depoimento do compositor em entrevista.

2.2 Analise motivica, considera¢des harmdnicas e texturais

Os principais motivos melodicos usados no Gloria caracterizam-se pela
predominancia de graus conjuntos, o que contribui para a facilidade de afinacdo e
cantabilidade; além disso, estdo frequentemente presentes nos perfis melddicos populares e do
periodo renascentista.

Na figura 39, sao apresentados os principais Motivos melodicos (Mm) do Gloria,
divididos em trés grupos — MmA, MmB e MmC —, que apresentam variagdes por acréscimo
de notas (MmA2 em relagdo a MmAIl), inversdo de direcdo (MmA3 em comparagdo a
MmA1l, MmB3 ¢ MmB1, MmC2 ¢ MmCI, MmC3 ¢ MmC2), transposicdo (MmB2 em
equiparacdo a MmB1, MmC3 e MmC2) ou alteracdo de intervalos dentro do mesmo perfil
meldédico (MmA4 em contraposicado a MmA1, MmAS e MmA1l, MmB2 e MmB1, MmC2 e
MmC1).
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Figura 40: Motivos melddicos do Gloria

No tocante aos motivos ritmicos (Mr), também agrupados em trés conjuntos —
MrA, MrB e MrC —, percebem-se variagdes por aumentacdo (MrA2 em relacdo a MrAl,
MrB2’ e MrB2, MrB3’ e MrB3), por retrogradacdo (MrA3 em cotraposi¢do a MrA2) ou por
supressao de algumas figuras (MrB2 em equiparacao a MrB1, MrB2’ e MrB2).
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Figura 41: Motivos ritmicos do Gloria
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Esses motivos propostos podem ser encontrados no Gloria, assim como

escritos nas figuras 39 e 40, ou apresentando variagdes. As tabelas a seguir delimitam em qual

parte do Gloria cada um desses motivos estao inseridos.

Gloria - Parte A
Motivos melodicos
MmA1l c. 1.2.27 e 28
MmA?2 c.3el9
MmA3 c. 35
MmB1 c. 7-9.12-14. 18-20, 33-35
MmB2 c. 38
MmB3 ¢. 39-40
Motivos ritmicos
MrAl c. 1.2.27 ¢ 28
MrA3 ¢. 20-21
MrC c.3el9

Figura 42: Motivos melddicos e ritmicos da Parte A do Gloria

Gloria - Parte B
Motivos melodicos
MmA?2 c. 63
MmAd4 c. 63
MmAS c.70a73,75.76,78e 79
Motivos ritmicos
MrA2 c. 49-50. 52-53
MrB1 c. 45,47, 49, 51, 53.55a 57.
59.61.63a65.68,70.72. 7578
MrB2 I c. 44, 45, 46, 48, 50, 52. 54, 56
58.60.62.69.71. 7376
MrB2' c. 81-82
MrB3 c.43.47.49, 51, 53, 55.57. 59, 61,
63 a0 65,68, 70,72, 74, 75, 77. 78 79
MrBY c. 83-84
MrC c.46a65.67a84

Figura 43:

Motivos melodicos e ritmicos da Parte B do Gloria



Gloria - Parte ;-'&1

Motivos melodicos

MmA3 c. 128

MmB1 c. 103-105, 108-110.
113-115,119-120. 126-128

MmB2 c. 131

MmB3 c. 132-133

MmC1 c. 87, 88,91, 100. e 101

MmC?2 c.92e97

MmC3 c.94,95¢ 096

Motivos ritmicos

MrA3 I c. 87.88.01. 92, 94, 95,

96, 97.99 ¢ 100

Figura 44: Motivos melédicos e ritmicos da Parte A> do Gloria

Gloria - Parte C

Motivos melodicos

MmA1' c. 143, 149, 150, 154 ¢ 167
MmA2' c. 146, 148, 151, 155. 157, 160, 162,
165, 167. 168 ¢ 169

MmAZ' c. 140, 152, 153, 157. 159, 161, 163 a 166

MmAd' c. 163 a 165

MmB1' c. 140, 145, 153, 160, 162 a 166, 169

Motivos ritmicos

MrAl' c. 152154

MrA2' c. 141 ¢ 143

MrA3' c. 148, 149, 155, 157 ¢ 168
MrC' c. 146, 148, 151, 153, 155, 157, 160,

162 a 166, 168

Figura 45

: Motivos melddicos e ritmicos da Parte C do Gloria
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Gloria - Parte .15

Motivos melodicos

MmA1 c. 172173
MmA?2 c. 174
MmA3 c. 180
MmB1 c. 178-180
Motivos ritmicos
MrAil c. 1722173
MrB1 c. 183 e 185
MrB2 c. 182, 184 ¢ 186
MrB3 c. 181. 183 ¢ 185
MrC c. 174, 184 a 186

Figura 46: Motivos melédicos e ritmicos da Parte A* do Gloria

Gloria - Parte B:

Motivos melodicos

MmA?2 c. 201

MmA4 c. 201

MmAS c. 208 a 211, 213, 214, 216 e 217

Motivos ritmicos

MrA2 c. 187-188. 190-191

MrB1 ¢. 183, 185, 187, 189, 191. 193 a 195
197,199, 201 a 203, 206. 208, 210, 213 ¢ 216

MrB2 ¢. 182, 184, 186, 188, 190, 192, 194

196. 198. 200, 206. 207. 209, 211 ¢ 214
MrB2' c. 219-220

MrB3 c. 181. 183, 185. 187, 189, 191. 193, 195

197,199, 201 a 203, 208, 210, 212, 213, 215 a 217

MrB3' c. 221-222

MrC c. 184 a 203, 205 a 222

Figura 47: Motivos melddicos e ritmicos da Parte B* do Gloria
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Gloria - Parte A’
Motivos melodicos
MmA1l c. 226227
MmA?2 c. 22
MmA3 c. 234
MmB1 ¢. 232-235
MmB2 c. 237
MmB3 c. 238-239
Motivos ritmicos
MrAl c. 226227
MrC c. 228

Figura 48: Motivos melédicos e ritmicos da Parte A* do Gloria

2.2.1 Parte A

No aspecto harmonico, a Parte A (c. 1 a 42) se inicia em L4 menor e dirige-se para
D6 maior até o final da primeira se¢ao. Retoma a ideia de La menor e caminha para enfatizar
a nota Mi, terminando em unissono. Ao mesmo tempo, podemos perceber escalas modais que
percorrem esse Movimento, analisando, na sequéncia, frase por frase.

Na primeira se¢do, a frase al (c. 1 ao 6) ¢ ritmica e enérgica, apresentando os
motivos melodicos MmA1 e MmA?2 e, ritmicamente, MrAl e MrC. Todas as vozes caminham
na mesma direcdo ascendente, apresentando uma harmonia de L4 m’, até se prepararem para o
acorde final, em LéB; ¢ uma frase que caminha de La edlio para L4 mixolidio, enfatizando a
finalis, a nota La.

Temos, entdo, a repeticdo da palavra Gloria por cinco vezes, que caminha num
gesto de ascendéncia do grave para o agudo com um maior deslocamento vocal, num
crescendo do p para o ff com figuras ritmicas predominantemente de semicolcheias, se
dirigindo as alturas, como ¢ a tradicdo desde o periodo Barroco, para completar a frase: in
excelsis Deo. Essa descrigdo se encontra no que denominamos frase al na estrutura formal
musical do Gloria e se repete com a mesma intencdo por mais trés vezes (c. 27 a 32, c. 172 a
177, c. 226 a 231) durante todo o Movimento, com mudanca de texto em sua ultima repeticao:
Sancto spiritu in Gloria Dei Patri, mas que também traz em sua constru¢cdo semantica a

indicagdo de ascendéncia.



Soprano

Contralto

Tenor

Baixo

A frase a2 (c. 7 a 17), construida sobre o motivo melodico MmBI1, tem valores

mais longos (minimas), com dindmica p ou pp, solicitando, brandamente, paz na Terra. As

La edlio

Glo-ri-a Glo-ri-a Glo-ri-a Glo-ri-a Glo-ri-a
P - - P,

in ex-cel-sis

L4 mixolidio

Figura 49: Frase al da Parte A do Gloria,c. 1 a6
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vozes femininas ddo inicio com triades maiores no estado fundamental, reduzindo a

densidade. Na entrada das vozes masculinas, (c. 16), os acordes se tornam tétrades. A

harmonia faz uma bordadura dupla em torno do acorde de Fa, que seria VI grau pensando-se

em La menor e IV grau pensando-se em D6 maior. As triades apresentadas na primeira

semifrase (c. 7 a 11) s@o Sol, Mib e Fa, e a segunda semifrase (c. 12 a 17) repete essa

sequéncia e finaliza com La m’. Temos entdo, o modo de F4 mixolidio que caminha para L4

eoblio.
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Figura 50: Frase a2 da Parte A do Gloria, c. 7a?22

A frase a2’ (c. 18 a 26) mantém o mesmo perfil ritmico ¢ melédico (MmB1) da
frase a2, mas com a variagdo na finalizagdo. Os acordes continuam sendo tétrades, com

excecdo da triade de Sol*?

nos c. 23 e 24. A harmonia passa pelos acordes de Réb’, D6 m’, La
dim’, Sol*® e D¢°, fazendo uma cadéncia auténtica imperfeita em D6 maior, V-I (Sol-D()G).

Temos, portanto, 0 modo de Réb lidio que caminha para Lab lidio e chega a um D¢ jonio.
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Figura 51: Frase a2’ da Parte A do Gloria, c. 16 a 28
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A segunda se¢do ¢ iniciada com a frase al (c. 27 a 32), que ¢ uma repeticao literal

da frase al (c. 1 a 6).

A Parte A se encerra com a frase a2’’ (c. 33 a 42), apresentando-nos uma frase em

unissono no modo de Mi edlio. Encontramos os motivos melodicos MmA3, MmBI1, MmB2 ¢

MmB3 e, ritmicamente, MrA3.

A segunda repeti¢do desse texto contrasta com a primeira apari¢do do mesmo,

trazendo novamente o vigor do Gloria e intensificando o pedido de paz a Terra por mudancas

texturais (unissono), de dindmica (ff) e de altura (regido aguda para todas as vozes).
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Figura 52: Frase a2’’ da Parte A do Gloria, c. 29 a 42

2.2.2 Parte B

Toda a Parte B ¢ centralizada em D6 maior/Dé menor, sendo que D6 maior ¢
reforcado pelo naipe das C, que cantam a ter¢a maior com preponderincia, € o D6 menor,
enfatizado pelo naipe dos B, que insistem na ter¢ga menor. Uma exce¢do se encontra no inicio
da frase b4, c. 63 a 66, na qual ocorre um destaque do acorde de Mib maior, para, em seguida,
retornar ao centro DO.

Considerando o ponto de vista modal, a secdo B se inicia com os modos frigio em
trés finalis diferentes e com o dorico. Os B cantam o D¢ frigio; os T, o L4 frigio; as C, o Mi
frigio; e as S, o Sol dorico. A partir da frase b4 (c. 63), todas as vozes caminham juntas para o

Mib lidio e depois retornam para os respectivos modos com os quais iniciaram a sec¢do B.
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A segunda se¢do, B’, tem inicio da mesma forma que a Secdo B, e caminha para o
D6 mixolidio. Na segunda frase, o primeiro compasso (c.74) traz, na linha de C, a nota Lab de
forma bem constante, resultando em um Do edlio nas vozes femininas sobre o D6 mixolidio
que continua nas vozes masculinas. Nos dois compassos seguintes, as vozes femininas
retornam para o D6 mixolidio. Isso é repetido mais uma vez até o final da frase (c. 79). A
ultima frase dessa se¢do apresenta o modo Do jonio (c. 80 a 86).

A Parte B ¢ muito ritmica e enérgica, trazendo-nos uma sonoridade densa, com
sobreposi¢oes de células variadas da ritmica do Baido com silabas onomatopaicas. Os B, em
divisi, mantém um intervalo de 5J, ornamentando com bordaduras as notas D6 e Sol e usando
os motivos ritmicos MrB2 e MrB3. Os T enfatizam a nota La, sexta do acorde de Do, usando
os motivos ritmicos MrB1 e MrC. As C giram em torno da nota Mi, usando o motivo ritmico
MrC, e as S entram na segunda frase, b2 (c. 49), destacando-se das demais vozes: entoam uma
melodia com o texto em latim, dando continuidade ao texto do Gloria, até o final da secdo B
(c. 69).

Na se¢dao B’, as S aderem as silabas onomatopaicas, com o objetivo de usar
consoantes especificas para criar uma sonoridade percussiva. Podemos observar essas
caracteristicas descritas em todas as frases.

No que nomeamos Parte B e B’, temos um trecho com carater de celebragdo, que
insere um ritmo que tem origens na danca — o Baido — e também o acréscimo de
onomatopeias. Poderiamos considera-lo um “batuque” que se intensifica com a entrada
gradativa das vozes e depois vai esmorecendo na finalizagcdo dessas respectivas partes.

Considerando mais algumas informagdes, a frase bl (c. 43 a 48) se inicia apenas
com o naipe dos B. No c. 45 entram os T e, no c. 47, as C. A partir desse momento, ¢ formado
um acorde de D6 maior com sexta, que preenche a harmonia de toda a secao B. A frase bl
apresenta os motivos ritmicos MrB1, MrB2, MrB3 ¢ MrC.

Na frase b2 (c. 49 a 54), a melodia cantada pelo naipe das S enfatiza a nota Ré e
caminha para a nota D6. Nesse momento, B, T ¢ C mantém o acompanhamento ritmico
centralizando o acorde de Do%. Essa frase salienta os motivos ritmicos MrA2, MrB1, MrB2,

MrB3 e MrC.
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Figura 53: Frases bl e b2 da Parte B do Gloria, c. 43 a 55

A frase b3 (c. 54 a 62) tem, na linha de S, um destaque sobre a nota Sol, e os

motivos ritmicos usados sdo MrB1, MrB2, MrB3 e MrC.
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Na frase b4 (c. 63 ao 69), a linha de S mantém a énfase na nota Sol ¢ a harmonia
caminha, pela primeira vez, para Mib™., na primeira semifrase, retomando, em seguida, o
centro DO°. Essa frase expde os motivos melodicos MmA2 ¢ MmA4 e os motivos ritmicos
MrB1, MrB2, MrB3 e MrC. Temos, nesse momento, um ponto culminante, chegando e
prolongando a nota mais aguda desse Movimento no c. 64 a 66 (Sol4 nas S), marcando o
espago “la no céu”, retomando, também, caracteristicas do Gloria inicial que ¢ a aceleragdo, a
ascendéncia, o crescendo e a amplitude de extensao vocal. Isso € repetido na Parte B’, c. 201

a 204.
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Figura 54: Frases b3 e b4 da Parte B do Gloria, c. 54 a 69

Na secdao B’, os B mantém a mesma configuracdo harmonica e usam variagdes
ritmicas, apresentando os motivos ritmicos MrB2’ e MrB3’. Os T mantém a énfase na nota
L4, mas com ornamentacgdes. As C fazem divisi do compasso 74 ao 77 e finalizam real¢ando a

nota Ré em vez da nota Mi, formando uma nona no acorde de D6. Quando as S interrompem
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o texto em latim e passam a fazer silabas onomatopaicas com o motivo melédico MmAS, a
nota em destaque ¢ Sol.

A ultima frase dessa secdo B’ traz uma sonoridade mais estatica por conta das
notas repetidas e a ritmica do B ¢ variada por aumentag¢do. Nos quatro ultimos compassos, a
linha de S se torna uma nota longa e, no pentltimo compasso, as C ¢ os T também chegam a
uma nota longa, construindo um acorde de D6’ com sexta maior.

Constatamos que o realce nas Partes B e B’ € no texto em latim; isso € enfatizado
pelo fato de que quando as S cantam o texto litirgico, sempre estdo numa regido mais aguda;
em contraste, quando fazem as onomatopeias, estdo numa regido mais grave, como podemos

ver nas figuras 54 e 55.
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2.2.3 Parte A”

~ 2 o . i
A volta do Refrao, Parte A”, em sua se¢do A’’, apresenta uma nova ideia em D6
edlio, com as S entoando a melodia, enquanto as outras vozes fazem um acompanhamento

com tendéncia contrapontistica. E um momento melddico e tranquilo, trazendo novas

formulas de compasso, alternando %/ Ze 3 2, como se observa na figura 56. Essa alternancia ¢
justificada por conta da prosodia, realgando-se palavras ou silabas especificas, como era
caracteristico na Renascenca.

Essa secdao A’’ propde um novo motivo meldédico, MmCl1, que € a jungdo do
motivo melédico MmBI1 e do ritmico MrA3. Cabe observar que essa frase substitui a frase al,
da primeira parte, desenvolvendo um novo motivo que compartilha caracteristicas daqueles
usados na Parte A (Refrdo).

Entendemos que haja um hibrido entre os idiomas modal e tonal, a partir da
constru¢do do Do edlio e da conducao autébnoma das vozes, urdida com fungdes no campo
harmonico de D6 menor que, na primeira frase, passa pelos graus: iv - VI -iv-vii-v -1, e
finaliza em uma cadéncia auténtica imperfeita, enfraquecida pela dominante menor e, na
segunda frase, com a sequéncia: VI - iv - 1 - ii - v - I, concluindo em uma cadéncia auténtica
imperfeita com terca de picardia. Podemos observar que a frase al da Parte A carrega, na
harmonia, a ideia de um L4 menor caminhando para um L& maior, ideia mantida nessa se¢ao
A’’ que comega centralizando D6 menor e dirige-se para D6 maior.

Geralmente, esse texto (Gratias agimus Tibi...) retrata uma se¢do muito especial
nas Missas, sendo mais suave, simétrico e legato. Sendo preparado por um portamento, esse
texto com carater de gratiddo apresenta mudancas de andamento e de textura, inserindo notas
com valores mais longos. Além disso, podemos observar que no c¢. 100, na voz dos B, temos

um gesto de ascendéncia e aceleragdo que retoma o Gloria inicial.
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Figura 56: Frases a3 e a3’ da Parte A? do Gloria, c. 86 a 102

A se¢do A’ (c. 103 a 137) retoma as ideias que foram apresentadas na Parte A
(Refrdo original), meio tom acima, centralizando Do#.

A primeira frase da segunda secdo ¢ a2 (c. 103 ao 111), uma frase acordica, fluida
e com sonoridade de triades em estado fundamental. E a repeticdo literal, meio tom acima, da

frase a2 (c. 7 a 15), cantada por vozes masculinas em vez das femininas. Uma hipotese ao fato
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de esse trecho ser cantado agora por vozes masculinas pode ser pelo fato de que o texto se
refere, nesse momento, a primeira pessoa da Trindade.

O movimento harménico faz uma bordadura dupla em torno de Fa#, com as
triades apresentadas na primeira semifrase (c. 103 a 107), Lab, Mi e Fa#, variando o motivo
melodico MmBI1. A segunda semifrase (c. 108 ao 111) repete exatamente essa sequéncia de
acordes. Nas duas semifrases, o modo D6 edlio vai para Fa# mixolidio e esse

encaminhamento ¢ repetido duas vezes.
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Figura 57: Frase a2 da Parte A” do Gloria, c. 103 a 112

A frase a2’ (c. 112 a 118) ¢ uma variacao da frase a2’ original (c. 18 a 26), na qual
o naipe masculino inicia a frase, enquanto o naipe feminino sobrepoe a finalizacdo da mesma.
B e T fazem uma bordadura de semitom no acorde de Fa#, sendo que T1 canta D6#, meio tom
acima do desenho das S no c. 18. Essa ideia de bordadura estd nos trés primeiros compassos
da frase iniciada no c. 18 e, aqui, no c¢. 112, essa bordadura ¢ prolongada nos sete compassos
da frase pelas vozes masculinas. Simultaneamente, as vozes femininas enfatizam as notas Mi
(C), e Sol (S), meio tom acima das notas cantadas por elas entre os compassos 21 a 26.

Em termos harmonicos, a frase a2’ ¢ iniciada com o modo de Fa# mixolidio que
caminha para F4 jonio e retorna ao Fé# mixolidio. Desenvolve-se em torno do IV grau de
Do#, relacionando Fa#’ com nona maior, FA'™™ e repetindo Fa#’ com nona maior.

Encontramos o motivo MmB1’ nessa frase, com abertura a cinco vozes com o divisi do T.
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Figura 58: Frase a2’ da Parte A” do Gloria, c. 1122119

Na frase a2’ (c. 119 a 125) também podemos perceber uma variagao da frase a2’
original (c. 18 a 26). A repeticao dessa frase ¢ dada pela melodia que as S cantam meio tom
acima, fazendo uma bordadura inferior na nota D6#, com intervalo de 1 tom — como no inicio
da frase do compasso 18, mas trazendo variagdes ritmicas e harmonicas. O motivo melddico
variado ¢ o MmBI.

A harmonia passa pelos acordes de La’, La# m’, FA"™ e caminha para a triade de
Mi, com o acorde de F&4™ funcionando como uma sensivel frigia bII para o acorde de Mi. As
vozes femininas baseiam-se no Mi mixolidio durante toda a frase, enquanto as vozes

masculinas come¢am no Fa# mixolidio e caminham para o Mi frigio.

a2
-~ b S
e ——h e P —
Mi mixolidio i

Figura 59: Frase a2’ da Parte A” do Gloria, c. 116 a 126
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A frase a2’ (c. 126 a 137) é uma repeti¢do variada e transposta um tom e meio
abaixo da frase a2’ dos c. 33 a 42. Em a2’’ original, o unissono acontece em todas as vozes;
agora, nos c¢. 126 a 137, ¢é feito apenas por S e T, que enfatizam a nota Dé#. Os B ndo
participam do unissono e as C cantam no c. 135, trazendo dissonancia, completando a frase e
acrescentando dois compassos em relagdo ao a2’’ da primeira Parte A. No momento em que
as C entram, a nota Dé# ¢ sustentada pelos outros naipes, formando os acordes de Do# m’ e
sexta maior, Do# m, D6# m*. O modo de Dé# dorico fundamenta essa frase. Uma possivel
interpretagdo para esse duo nas vozes de S e T e, na sequéncia, a entrada das C em divisi, € a
tradi¢do de realgar a segunda pessoa da Trindade quando o texto se refere ao Filho unigénito

Jesus Cristo: Domine fili unigenite Jesu Criste.
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Figura 60: Frase a2”’ da Parte A” do Gloria, c. 123 a 137
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2.2.4 Parte C

A Parte C, segundo couplet, localiza-se na regido central do Gloria, que recebe,
nesse momento, o acréscimo de dois solistas: Tenor e Meio-soprano. Aqui, a intengdo de
realcar a segunda pessoa da Trindade, o Filho de Deus Pai, ¢ intensificada pelo acréscimo do
duo de solistas. O coro canta em bocca chiusa, imitando um conjunto de cordas, e reintegra o
texto dos solistas a partir do c. 169. Percebemos uma série de portamentos, enquanto o coro
canta sem texto com o objetivo de enfatizar fechamentos de semifrases e completar os saltos
por graus conjuntos, como ¢ possivel visualizar nos c. 141, 146, 148, 149, 154, entre outros.

Os solistas transitam por diferentes escalas modais, e, para efeito de analise, a

linha de B serad usada como referéncia para cada um dos modos. E um trecho mais tranquilo,

que resgata formulas de compassos da se¢ao A’ (c. 87 a 102), alternando entre 2/ Ze 3. 2.

A frase cl (c. 138 a 145) se inicia com o coral preparando a entrada do solista — o
Tenor, que desenvolve os motivos meldodicos MmA1’, MmA3’ e MmBI1’ e, ritmicamente,
MrA2’. Nessa frase, Be T, e C e S, cantam quintas justas (notas Mi e Si) que sao prolongadas
dos c. 138 a 143, com uma bordadura inferior, ¢ caminham para um acorde de Mib®. A
primeira semifrase estd em Mi dorico e a segunda caminha para Mib lidio. Constatamos uma
énfase na palavra “Agnus” cantada pelo Tenor (c. 141), sendo conduzida por um arpejo a nota
mais aguda desse solista para cantar “cordeiro” de Deus; isso também ¢ intensificado pela

mudang¢a harmonica.

cl Mi dérico Mib lidio |

mossa, un pwu rubato {J = 52

Figura 61: Frase c1 da Parte C do Gloria, c. 138 a 145
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Na frase ¢2 (c. 146 a 152), o solo do Tenor, baseando-se no motivo melodico
MmA1’, MmA2’ e MmA3’, e, ritmicamente, em MrA1’, MrA3’ e MrC’, ¢ acompanhado pelo
coro com uma textura mais densa, na qual hd maior movimentagdo entre as vozes, ¢ os B
fazem divisi com frequéncia, sempre em intervalo de 5J. A frase se inicia em D¢ dorico e se
dirige para Mib lidio. Desde o inicio da frase c2, ha uma ambiguidade entre os modos Do

dorico — quando observada a linha de B — e Mib lidio, considerando-se apenas o solo.
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Figura 62: Frase c2 da Parte C do Gloria, c. 145 a 152

A frase cl’ seguinte ¢ uma variagdo dos c. 138 a 145 em cl. Cantada pela Meio-
soprano, essa frase, c1’ (c. 153 a 154), ¢ um resumo — apenas os dois primeiros compassos da
frase cl original. Podemos verificar que o perfil melodico anteriormente cantado pelo Tenor ¢
imitado e variado meio tom abaixo, com os motivos melddicos MmA1’, MmA3’ e MmB1’ e
ritmicos MrAl’ e MrC’. A frase c1’ comega em Mib ddrico e caminha para Fa lidio.

Na frase ¢2’ (c. 155 a 158), a Meio-soprano também apresenta uma contragao da
c2, com os motivos melédicos MmA2’, MmA3’ e ritmicos MrA3’ e MrC’, apresentando
apenas os quatro primeiros compassos da frase c2 original. Dessa vez, o perfil melodico

cantado pelo Tenor (c. 146 a 148) ¢ imitado e variado um tom acima, mantendo-se o Fa lidio

iniciado na frase c1’.
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Figura 63: Frases c1’ e ¢2’ da Parte C do Gloria, c. 152 a 159

A frase c3 (c. 159 a 162) se inicia com o solo da Meio-soprano, variando os
motivos melodicos MmA2, MmA3 e MmBI, e, ritmicamente, MrC’, enquanto o coro faz um
acompanhamento com valores mais longos. Esse trecho estd em D¢ dorico — considerando a
nota finalis D6 no final da frase. A nota F4, sustentada durante toda a frase, primeiro numa
regido mais grave, sugerindo uma incursao pelo hipodorico e criando uma ambiguidade com
F4 mixolidio, transporta-se para uma oitava acima, confirmando a nota finalis, o D6. O
destaque nessa frase € na palavra suscipe cantada duas vezes (c. 159 e c. 161), atacando a nota

mais aguda da Meio-soprano com um pouco mais de intensidade (mf) para reforcar “atendei”

a nossa suplica.
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Figura 64: Frase c3 da Parte C do Gloria, c.158 a 162
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Um importante evento textural marca a entrada da frase c3’ (c.163 a 166): ¢ um

dueto entre os solistas — variando os motivos meldodicos MmA2, MmA3, MmA4 e MmBI e,

ritmicamente, MrC’. O Tenor faz uma imitagdo variada do perfil melodico cantado pela Meio-

soprano na frase c3, iniciando a frase com saltos de terca em vez de graus conjuntos.

Simultaneamente, a Meio-soprano desenvolve um contracanto, criando um trecho polifonico

em La frigio. Nas vozes do coro, ha vérias notas de passagem e bordaduras, gerando

movimentagdo em relagdo a frase c¢3, ja marcando o inicio do adensamento textural.

Geralmente, esse ¢ um

[T 3" Lafrigio

trecho mais impositivo e enérgico nas Missas.
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Figura 65: Frase c3’ da Parte C do Gloria, c. 163 a 166
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A discreta movimentac¢do do coro na frase ¢3’ se encaminha para um adensamento

textural na frase c4 (c. 167 a 171). Dirige-se para o F4 mixolidio, enfatizando em alguns

pontos, como nos c. 167 e 169, a confinalis D6. A partir do c. 169, torna-se acdrdica, com

divisi a oito vozes, homorritmica € com 0 mesmo texto — € o unico momento da Parte C em

que o coro interrompe o bocca chiusa e retoma o texto dos solistas —, intensificando o pedido

de misericordia: miserere nobis. Podemos observar variacdes dos motivos melédicos MmAL,

MmA2 e MmBJ1, e ritmicos MrA3 ¢ MrC.

c4

Fa mixolidio
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Figura 66: Frase c4 da Parte C do Gloria, c. 167 a 171

2.2.5 Parte A®

A repeticao do Refrao, Parte A* (c. 172 a 186) é um resumo da Parte A original,

com apenas uma sec¢do, A’, que se inicia centralizando o acorde de L4 m e caminha para um

unissono que enfatiza Do.

A primeira frase, al’ (c. 172 a 177), € uma repeticdo quase literal da frase al (c. 1

a 6), com uma excecao: ao invés de as vozes entrarem juntas no primeiro tempo, aqui ha um

escalonamento, das vozes graves para as agudas. Inicia-se em L4 edlio e vai para La

mixolidio, com os motivos melédicos MmA1 e MmA?2, e o motivo ritmico MrAl.
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Figura 67: Frase al da Parte A’ do Gloria, c. 172a 177

A segunda frase, a2’ (c. 178 a 186) é a ultima da Parte A’. Iniciada em unissono,
apresenta uma repeticao de a2’ (c. 33 a 42) nos c. 178 e 179 e, a partir do c. 180, ha uma
variacdo: as notas Sol, Fa, Mi, sdo transpostas uma ter¢a abaixo, mantendo um intervalo de
ter¢a preenchido por graus conjuntos. Tal mudanga ¢ necessaria por conta da antecipagdo da
Parte B.

A melodia, baseada nos motivos MmA3 e MmBI1, esta em D¢ jonio e realca a
nota Sol que, caminhando para D¢, sera sustentada pelas S até o c. 186, as C até o c. 184 e os
T até o ¢. 182. Os B dio inicio a Parte B® no c. 181 e, de dois em dois compassos, as outras
vozes deixam de prolongar a nota D6 e seguem também para a Parte B>, como na Parte B
anterior. Sendo um trecho que une duas partes, encontramos os motivos ritmicos MrBl,

MrB2, MrB3 e MrC e os modos pertencentes as Partes B e BZ.
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Figura 68: Frase a2”> da Parte A’ do Gloria, c. 177 a 186

2.2.6 Parte B?

A Parte B> ¢ uma repeticdo quase literal da Parte B, mantendo-se as mesmas
consideragdes harmonicas, modais, motivicas, texturais e textuais ja apresentadas
anteriormente. Apesar de o texto ndo ser repetido, as consideragdes feitas na Parte B também
se aplicam na Parte B’.

Ocorrem poucas variagdes: a primeira, como ja comentado anteriormente, ¢ que o
texto do Gloria ndo segue a estrutura de refrdo/couplet do Rondo; ele tem, portanto, sua
sequéncia liturgica, e, por isso, o texto ndo € igual. A segunda diferenca encontra-se na frase
bl, que d4 inicio a Parte B*: h4 uma sobreposicdo & frase a2”’, que finaliza a Parte A°. Ha uma
nota longa soando no lugar das pausas que aconteceram na Parte B original. A terceira
modifica¢do ocorre na frase b4 (c. 203 e 204), na qual se verifica uma mudanca ritmica na

linha de S para encaixe do novo texto. Por fim, como podemos ver na figura 68, na frase bl’



91

(c. 218 a 225) ha um compasso a mais, no qual hd um portamento que caminha de pp para f
com mudang¢as harmoénicas e de altura (regido aguda para todas as vozes) finalizando a Parte
B?; o coral faz divisi a oito vozes, construindo um acorde com sobreposicdo de 5J entre vozes
masculinas (notas Sol e R¢) e femininas (notas L4 e Mi) e um intervalo de 2M no divisi de
cada voz, no qual B e C cantam Sol e L4, e T ¢ S, Ré e Mi, preparando a ultima entrada da
repeticdo de al com o texto: cum Sancto spiritu in Gloria Dei Patri. Se pensada no ciclo das

quintas — Sol, R¢, La, Mi —, essa sonoridade pode sugerir um conjunto pentatonico.

Figura 69: Frase b1’ da Parte B* do Gloria, c. 215 a 225

2.2.7 Parte A*

O ultimo retorno do Refrdo, Parte A* (c. 226 a 244), inicia-se polarizando o
acorde de L4 m e dirige-se para um unissono que destaca a nota Mi. Temos uma pequena
extensdo de frase que chega no acorde de Mi"”.

A frase al’’ (c. 226 a 231) ¢ uma repeticao variada da frase al’ (c. 172 a 177), que
apresenta os motivos ritmicos MrAl e MrC, e melodicos MmA1l e MmA2 em L4 edlio que,
indo para Féa# jonio, intensifica a sensivel (Fé#) para a entrada do unissono na nota Sol. Essa ¢
a Unica vez que, em vez de caminhar para L4 maior, como nas repeti¢des anteriores dessa

frase, o discurso se diferencia para encaminhar sua finalizagao.
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Figura 70: Frase al da Parte A* do Gloria, c. 226 a 233

A frase a2’ (c. 232 a 244), em Mi doérico, com os motivos melodicos MmA3,
MmBI1, MmB2 e MmB3, e ritmico MrA1l’, ¢ uma repeti¢do da frase a2’’ original (c. 33 a 42),
com uma extensao de trés compassos para finalizar o Gloria. O coro canta a palavra “Amen”,
sobrepondo Mi frigio — cantado pelas vozes masculinas — e Mi dérico — entoado pelas vozes
femininas —, chegando a nota finalis pela sensivel frigia, oIl - I. Pensando tonalmente, temos a
seguinte harmonia: FA’™, F4'* com sétima maior e Mi'’. Considerando-se que essa Parte A’
centraliza La menor, os dois primeiros acordes cumprem uma fungdo de dominante substituta
alterada da dominante caminhando para a dominante e trazendo, na conclusao do Gloria, uma
ideia de cadéncia suspensiva.

Para essa finalizagdo do Gloria, Escobar insere uma frase extra para reforcar que a
Terra precisa de paz, Sed in terra pax hominibus bonae voluntatis. Temos aqui um unissono a
quatro vozes com articulagdes de acentos marcatos, com intensidade ff, trazendo uma
sonoridade mais violenta. A nota mais aguda de T e S ¢ na palavra Sed; segundo o proprio

compositor, ele quis salientar que a gloria € para o céu, “mas” a Terra precisa de paz.
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Figura 71: Frase a2”> da Parte A* do Gloria, c. 228 a 244

3. Sanctus / Ponteado
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O Sanctus-Benedictus passou a ser cantado pela Igreja ocidental aproximadamente

em 400 d.C. Geralmente, ¢ formado por duas aclamagdes: a primeira — pertencente ao texto

liturgico do Sanctus — Sanctus, Sanctus, Sanctus / Domine Deus Sabaoth / Pleni Sunt Coeli et

terra gloria tua, ¢ baseada no livro de Isaias 6:3; a segunda — referente ao texto litargico do

Benedictus — Benedictus qui venit in nomine Domini, ¢ baseada no evangelho de Mateus 21:9

e ¢ também encontrada no livro de Salmos 118:26. Em sequéncia a essas aclamacdes, segue a

frase de origem hebraica Hosana in excelsis, encontrada no livro de Salmos 118:25. Em 1921,

foi aprovada, pela Congregacdo dos Ritos, a separacdo do Sanctus-Benedictus em dois

Movimentos (Cullen, 1983, p. 33; Fernandes, 2004, p. 29 e 30), opc¢ao escolhida por Escobar.

O Sanctus da Missa Breve apresenta uma estrutura formal bindria simples e como

caracteristica brasileira, Escobar insere o Ponteado e, por meio de onomatopeias, imita o som

do pica-pau, elementos abordados no capitulo I.
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3.1 Estrutura formal e tratamento de texto
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Contralto (C)

Baixo (B)

O texto do Sanctus ¢ uma aclamacgdo para a glorificagdo de Deus. Portanto, o

andamento ¢ mais rapido (allegro, seminima = 92) e, em geral, as notas sdo mais rapidas

(semicolcheias).

c.1a8

INTRODUCAO

8c. (4+4)

PARTE A
c.9a30

Secdo A-c.9a19

Secdo A'-c.20a 30

a2
6c.
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Sc.

PARTE B

a4

6c. Sc.

c.31a66
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Secao B3 -c. 53 a 66
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CODA

b3"
4c.

6c. 4c.

c.67a73

7
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Figura 73: Articulacdes formais do Sanctus

Como podemos ver na figura 72, o Sanctus tem uma estrutura bindria simples, na

qual hd uma Introduc¢do, c. 1 a 8, dividida em duas semifrases (4+4) e com o texto Sanctus,

Sanctus, Sanctus, Domine Deus Sabaoth que significa: “Santo, Santo, Santo, Senhor Deus dos

Exércitos”. Na Parte A, c. 9 a 30, temos duas se¢des com quatro frases: a se¢cao A, c. 9 a 19,
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tem as frases al com seis compassos € a2 com cinco; e a secdo A’, ¢. 20 a 30, apresenta as
frases a3 e a4, que mantém a mesma configuragdo das anteriores. O texto da Parte A ¢ Pleni
sunt coeli et terra Gloria tua, que significa: “Os céus ¢ a terra estdao cheios da Tua gloria”.

A Parte B, dividida em trés se¢des, ¢ composta por sete frases. Na primeira secao,
B1, c. 31 a 42, ha duas frases: bl, que contém 5 compassos com duas semifrases (3+2), e bl’,
que tem 7 compassos com trés semifrases (2+2+3). A segunda secdo, B2, c. 42 a 53,
desenvolve-se na mesma estrutura da se¢ao anterior (B1), com as frases b2 e b2’. A ultima
secao da Parte B, a secdo B3, c. 53 a 66, possui trés frases: b3, com seis compassos, b3’ e
b3”’, com quatro. O texto dessa Parte B é Osanna in excelsis que significa: “Hosana'' nas
alturas”. Para concluir o Sanctus, temos uma Coda com sete compassos, dividindo-se em duas
semifrases (3+4) com o texto: Osanna in excelsis.

Enquanto a Parte A e a Coda s3o mais lentas e fluidas, a Introdugdo e a Parte B
sdo mais enérgicas e ritmicas. Essa diferenca ¢ acentuada pela mudanca de andamento
proposta pelo compositor: a Introdugdo € allegro (seminima = 92), a Parte A € meno mosso
(seminima = 69), a Parte B ¢ tempo I (seminima = 92) e a Coda ¢ allargando.

Além do texto em latim, verificamos a expressao onomatopaica “ta-ca [ 'ta.ke] ta-
ca [ 'ta.ke]” quando ha notas repetidas, expressao que remete ao som do pica-pau e “tu [tu] tu

[tu]” quando ha movimento nas vozes, trazendo o efeito do bordao do violao.

3.2 Consideragdes harmonicas e texturais

A Introducdo, c. 1 a 8, apresenta duas camadas motivico-harmonicas. Inicia-se
com um ostinato de quatro semicolcheias em staccato (camada superior), no qual S e C
formam um acompanhamento em um intervalo de 2M (notas L4 e Si) que se repetem durante
toda a Introducao.

Destacando-se em contraste com as vozes femininas, T ¢ B (camada inferior)
entoam uma melodia no padrdo ritmico do Baido, formando triades maiores em estado
fundamental. H4 predominancia do acorde de Sol maior, com bordaduras de acordes maiores

superiores e inferiores nos compassos 1 e 2: Sol, L4, Sol, La, Fé#, Sol, e uma énfase no

' A palavra Hosana é uma transliteragio do Hebraico que significa “salva-nos”. E encontrada no Antigo
Testamento, no livro de Salmos 118:25, que ¢ um salmo de gratiddo a Deus por Sua salvagdo, e no Novo
Testamento, no evangelho de Lucas 19:38, como um grito de alegria, por meio do qual a multidao clamava e
agradecia pela salvagdo. “Hosana nas alturas” pode ser traduzido como “louvem a Deus nas alturas por Sua
salvagdo”.
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acorde de Mi maior, que também ¢ ornamentado com bordaduras de acordes nos compassos 3
e 4: Mi, Ré, Fa, Sol, Mi. A partir do compasso 5, temos uma progressao harmonica que se
dirige ao acorde de Si maior: R¢é, Mi, Fa#, Sol, Fé#, Sol, L4, Si, ¢ no compasso 6,
considerando-se todas as vozes, temos um acorde de Si’.

Pensando-se em um centro tonal de La maior/menor, a primeira semifrase chega
na dominante (Mi) ¢ a segunda, na dominante da dominante (Si’), finalizando em uma
cadéncia suspensiva. Entendemos que ha um hibrido entre o tonal e o modal, pois, além de
percebermos essa direcdo as dominantes que deveriam resolver no acorde de L4, também
verificamos que a Introdugdo se inicia com a finalis Mi no modo dorico, que se transforma em
mixolidio e em frigio, chegando, no c. 5, ao Si mixolidio. Além disso, hd um total cromatico
nesses primeiros oito compassos do Sanctus. Esse material do ostinato inicial serd retomado e
desenvolvido na secao B.

Podemos também observar na figura 74 que ha uma transferéncia do texto entre as
vozes femininas e masculinas, S e C iniciam cantando Sanctus e, quando passam para as
onomatopeias, T e B seguem com o texto, que retorna ao final para as vozes femininas. Uma
hipdtese do trio masculino ¢ que pode remeter-se ao Deus trés vezes Santo, mencionado em
Isaias 6:3. Segue-se, no c. 5, um movimento ascendente com maior deslocamento de tessitura
e crescendo para ff terminando a frase: Dominus Deus Sabaoth, trazendo novamente

referéncias ao vigor e a ascendéncia da frase al do Gloria, segundo Movimento da Missa.
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Figura 74: Introdugdo do Sanctus,c. 1a 8

A Parte A se inicia de maneira contrapontistica em DO eo6lio e caminha para
outros modos até chegar ao Sol eo6lio. Junto com esse caminho, passagens e cadéncias tonais
podem ser observadas.

A primeira secao, A, que comeca com a frase al, c. 9 a 14, apresenta um
contraponto livre, sugerindo uma imitacdo, sobretudo pela direcdo descendente dos graus
conjuntos, entre S e T, e entre C e B. Nessa frase, que estd em Do eolio, as S ddo inicio, em
sequéncia entram C (4] abaixo), T (6M abaixo) e B (4] abaixo).

Escobar, em entrevista, disse que teve a intencdo de representar, nessa frase al,
um quadro renascentista que viu na casa de Roberto de Regina: uma revoada de anjos que
vem do fundo da tela e vai se tornando mais presente, em primeiro plano. Isso seria retratado
no escalonamento das vozes mais agudas para as mais graves. Observamos também que no
texto Pleni sunt coeli et terra, o perfil melddico de cada naipe ¢ descendente, se referindo ao

movimento do céu para a terra e que o preenchimento gradativo das vozes pode remeter-se a
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palavra “cheios”. Além dessas mudangas, também temos alteragdes de andamento (seminima

= 69), de dinamica (pp) e de textura (contrapontistica).
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Figura 75: Frase al da Parte A do Sanctus, c.9a 15

A segunda frase da secdo A ¢ a2, c. 15 a 19. Nessa, ¢ mantida a ideia de um
contraponto livre que se inicia em D¢ edlio e caminha para um Mi frigio. Podemos, por meio
de um hibrido com fungdes tonais, perceber que, a partir de um centro em La menor, temos
um acorde de F4 m (vi) que segue para L4’ com sétima maior (V/iv), dominante individual
que ¢ resolvida se considerarmos o acorde de Ré m formado entre as vozes de T, C e S no c.
18, e chega a um acorde de Mi’ (V"), terminando a frase em uma cadéncia suspensiva. Temos,

nessa frase, um trecho grande de melisma, que traz a ideia de plenitude.

al Doé edlio Mi frigio

Figura 76: Frase a2 da Parte A do Sanctus, c. 14 a 21
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A segunda secdo, A’, comeca com a frase a3, que nos apresenta uma melodia
entoada pelos B que tem articulagdes de marcato, dando destaque a esse naipe, que faz papel
de voz principal, enquanto as outras vozes seguem com um acompanhamento com tendéncias
contrapontisticas. A frase a3 comeca em L& dorico e se dirige para Sol dérico. Em relagdo a
harmonia tonal, essa frase principia com um acorde de La m’ (i’), resolvendo a cadéncia
suspensiva do final da frase anterior, a2. Na continuidade, encaminhamo-nos para D6 maior,
por meio de um acorde pivd, Ré m, iv grau em L4 e i1 grau em D6. No c. 23, passamos pela
mesma dominante individual da frase anterior (L4"), mas agora como V/ii ¢ chegamos a um
acorde de Sol m’ (v’), que finaliza a frase em uma dominante menor, enfatizando o carater

modal.
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Figura 77: Frase a3 da Parte A do Sanctus, c. 19 a 27

Na ultima frase dessa se¢dao, A’, temos a4, c¢. 26 a 30, com uma textura acordal e,
com o encontro do coro no texto, ¢ inserida uma nova figura ritmica (colcheia pontuada com
semicolcheia), que realga o acorde de Do. Essa frase tem como finalis a nota Sol, que varia
entre mixolidio e eolio.

Pensando tonalmente, h4 um movimento de cadéncia plagal: o acorde de D¢
maior repousa em Sol. Ainda no c. 26, reaparece a mesma dominante individual (L&) que ja
foi ouvida nas frases a2 e a3. Entretanto, dessa vez, no c. 26, estd sem a nota fundamental
(L4), construindo um Do# dim’ (vii dim'/iv) que também resolve, no c. 27, em um acorde de
Ré m; considerando-se as vozes de T, C e S, ou tendo em vista todas as vozes, forma-se o
acorde de Sol m’ com sétima menor. No c. 28, temos Sol’ com sétima menor, que resolve em

D6 m. No c. 30, o acorde de Sol’ retorna para concluir essa frase e finalizar essa Parte A. E
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possivel que a relacdo entre D6 e Sol possa ser ouvida com ambiguidade: D6 sendo I grau e

Sol, V. Nesse caso, a Parte A finalizaria com uma cadéncia suspensiva.

ad Sol mixolidio Sol edlio
»
7= EssSS===t— o=t c—c——=|
P _.gi'_J..J_ﬂ‘.‘_.Lﬂ-.—J.'Ti' s ——= - s E——a—F
P'I:—!li__:..unl. %-ﬁ-;:_‘l;lp— a 1 -“_a____ %-n-g;}tb’-ﬂ‘a

e

D& Do# dim” Solm® Solf Dam’ Solf

Figura 78: Frase a4 da Parte A do Sanctus, c. 25 a 30

A Parte B retoma os materiais ritmico-melddicos da Introdugdo: o ostinato de
acompanhamento, a célula ritmica do Baido e as triades em estado fundamental. Essa parte do
Sanctus € bastante ritmica e enérgica, indicando a mudanca de cardter do texto (louvor a
Deus): osanna in excelsis, assim como na Parte B do Movimento anterior — o Gloria. Ha uma
intensificacdo desse louvor até o final desse Movimento, caminhando do pp para o ff e para
uma textura acordal e homorritmica (a partir do c. 54) que agrega todas as vozes num
movimento descendente (c.48 a 54), até culminar num grande allargando com notas mais
longas na intensidade ff (a partir do c. 67). Além disso, podemos observar que a entrada das
vozes que estdo fazendo a melodia (a partir do c. 31) direciona-se do grave para o agudo,
indicando a ascendéncia “para as alturas”, sempre com marcato para reforgar a voz principal;
enquanto isso, as vozes que estdo no acompanhamento seguem em staccato trazendo leveza.
Notamos aqui, mais uma vez, a importancia dada ao texto em latim em relagdo as
onomatopéias: sempre que temos a justaposi¢do desses elementos, o texto litirgico recebe
uma articulagdo para destacar-se (c. 32) ou recebe notas em regides mais agudas (c. 38),
quando segue apenas com as silabas onomatopaicas, a regido ¢ mais grave (c. 40).

O ostinato de semicolcheias em 2M aparece de maneira constante nas se¢des Bl e
B2, sempre alternando as vozes que o estdo fazendo. Na conducdo harmonico-melddica,

verificam-se diferentes modos, a sonoridade de triades em estado fundamental e de
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dominantes individuais que nem sempre sio resolvidas. E também possivel perceber na se¢io
B1 uma sobreposi¢ao de quintas justas entre as vozes de B (Sol), C (R¢), T (La) e S (Mi).

Na secao B1, c. 31 a 42, temos sempre trés vozes trabalhando com o ostinato de
quatro semicolcheias, enquanto a quarta voz, que se alterna entre B, T, C e S, canta a melodia.
Essa sec¢do esta em Sol mixolidio.

Com a subdivisdo em duas semifrases, na frase bl, c. 31 a 35, a melodia se inicia
com os B enquanto T, C ¢ S mantém o ostinato com um intervalo de 4] e¢ 2M
respectivamente. Na segunda semifrase, c. 34 e 35, temos os T fazendo a melodia e o ostinato
continua com o intervalo de 2M entre S e C, que repetem as mesmas notas. Nos B, contudo,
hd um movimento escalar em Sol mixolidio e quando chegam a uma nota repetida (Sol),

forma-se um intervalo de 5J com os C.

bl Sol mixolidio

Ta ca t1a ca 1a ca la ca (scguc)

¥
Taca ta ca ia ca ia ca iscpuc) {1a) 0 -

frp mfi
— e g D = - —— s — < - >
N L= = =—s- =i, o= o= ====3 ==
= s e = — . s =
O - an - - m ex-cel - sis Tu tu v v v v v v v Ta ca ia ca (scgdf)
i rp ——— e

Figura 79: Frase bl da Parte B do Sanctus, c. 31 a 35

A melodia ¢ agora entoada pelas vozes femininas, dando inicio a frase bl’, c. 36 a
42, na qual temos a subdivisdo em trés semifrases: na primeira (c. 36 e 37), as C cantam a
melodia enquanto B, T e S mantém o ostinato formando um intervalo de 2M e 5J
respectivamente.

Na segunda semifrase (c. 38 e 39), as S ddo sequéncia a melodia, e
simultaneamente, as outras vozes fazem o ostinato. Entre B ¢ T hd uma 2M que, com a
movimentacdo de T, se transforma em 4J, ¢ entre T e C esse movimento ¢ invertido,

comecando com uma 4J ¢ terminando em uma 2M.
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A terceira semifrase (c. 40 a 42) ¢ uma extensdo de trés compassos, na qual todas
as vozes integram o ostinato, finalizando a se¢do e gerando os intervalos, do grave para o
agudo, de 4J, 2M, 3m, formando o acorde de L4’ com quarta, ter¢a omitida. Podemos
perceber que ha uma tensdo (nota Ré) na voz do T, que caminha para o Dé#, resolvendo a
linha do contraponto; entretanto, se observarmos os acordes, constatamos que o acorde de La*
nio segue o caminho tradicionalmente esperado (La*?), chegando a um acorde de D6# dim’,
ou seja, melodicamente, a nota tem sua esperada resolu¢do, mas harmonicamente, ndo tem.
No c. 42 ha uma elisdo com a se¢do B2, causada pela continuidade da textura do ostinato nas

VOZES graves.

(1a) - s=an - m in  ex- ctl « sis Ta ca lacalaca (seguch
"'J? rp —_——————————— P

— ¥ - = e e
==c=—=r—_ o= Eem s = =
b S vy LT PR EEEE EEES SR SN

m  ex-cel - sis Taca o cata ca (segue)
—

bl' Sol mixolidio

=_— == == PRI v B A D e el
EEESsEEEe s E T hgzjﬂ S ESISSSSEE! fiﬁﬁ'%

cel - sis Ta ca 1o ca 13 ¢a (scgue) —

igyf?:{:éjftﬁ

FE&e

Ta ca 1a ca  (scpy)

o

Figura 80: Frase b1’ da Parte B do Sanctus, c. 35 a 42

Recuperando a sonoridade das triades em estado fundamental, a secdao B2, c. 42 a
53, mantém, ao menos, duas vozes no ostinato, € as outras se alternam para entoarem a
melodia.

A frase b2, que se subdivide em duas semifrases (3+2), tem sua finalis Do#,
transitando entre os modos dorico e mixolidio. Na primeira semifrase (c. 42 a 44), temos o
ostinato nos B e T formando uma 2M, enquanto as C e as S cantam a melodia em uma
sequéncia de triades maiores que realgam o acorde de Mi maior, fazendo uma bordadura de
acordes maiores (Mi, Fa#, Mi, Fa#, Ré#, Mi, Do#) e caminhando para o acorde de D6# maior.

Na segunda semifrase (c. 45 a 46), os B fazem a melodia, sobrepondo-se ao
acompanhamento em divisi de T, C e S. Temos um intervalo de 2M no divisi de T e S e um
acorde de Do# maior formado no centro, entre as vozes de T1, C e S2. Nesse momento, €

enfatizado o acorde de Do#’.
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Do# mixolidio

¥
Mi Fa# Mi Fa# Ré# Mi Do&#

Figura 81: Frase b2 da Parte B do Sanctus, c. 42 a 46

A segunda frase da secdo B2, que se subdivide em trés semifrases (2+2+3), € b2’,
c. 47 a 53, iniciada na finalis DO#, que varia entre dorico e mixolidio. Na segunda semifrase
(c. 49 e 50), caminha para Mi lidio, e, na terceira (c. 51 a 53), chega em Ré# mixolidio.

Em sua primeira semifrase (c. 47 e 48), as vozes femininas fazem uma repeticao
variada dos c. 43 e 44 da frase b2, enquanto os B cantam uma escala de Do# mixolidio até
alcancar a nota Si, formando uma 2M com T e, depois, em divisi, assumem o ostinato (Si,
Do#).

Na segunda semifrase (c. 49 a 50), a melodia ¢ feita por S, Ce T — a 2* voz das C
¢ transferida para os T, formando triades maiores com trés vozes, em vez de duas vozes, como
ocorreu até esse momento. A énfase é sobre o acorde de Mi maior, a bordadura de acordes é
variada: Mi, Fa#, Mi, Fa#, Mi, Do#, Mi; ja os B — em divisi — mantém o ostinato.

A terceira semifrase (c. 51 a 53) traz a ideia de fechamento, em trés compassos, da
secdao B2. S, C e T enfatizam a triade de Ré# maior, com bordadura de acordes simplificada:
Do#, Ré#, Ré#, Do#, Ré#, Ré#, e os B (sem divisi) cantam o ostinato em bordadura inferior

(Si#, Si). Pela primeira vez, na Parte B, ndo temos o intervalo de 2M no acompanhamento.



@jﬁ;w Hr - ¥ 3 = 1 | =
.) E F L I i — . }

| — =
= n i - o

ea  (segue)

sis pTu W w w ow Ta o @ o (seguc)
Mi lidio Ré# mixolidio S
— R = r
| R — | :
%4 === == ﬂﬂ—tﬂf—ﬂqﬂzgd_——
en- el - sis ¢} san - ma 0 - san nma - s O -san m 0

o]

p———

na

e —

e

%_._A_Hﬁg_ﬁ':—,%_— Sk %1_4_.

Fa# Mi

@%;@‘;MHMr—%@ K

Fa#

B = = = T, > = = = = = =

. —_F:F_r:ﬂ I o e — —_‘:ﬂr—p—' q—;—'—ﬁ - Sz ﬂ# ]

=====—rc= = '#F : =P ’F E=|
Mi Do%¥ Mi Doﬂ S DO# Ré# O - smlm O-mmm 0O-

{ia) O -san na -

mf

Figura 82: Frase b2’ da Parte B do Sanctus, c. 45 a 53
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A secdao B3, c. 53 a 66, ¢ marcada pela auséncia da textura do ostinato de

semicolcheias e tem trés frases, além de apresentar um trecho que se torna homorritmico e

acordico com todas as vozes cantando o texto litirgico. Reforcando que desde o inicio da

Parte B ha um destaque para a frase Osanna in excelsis nos conduzindo as alturas por meio do

tratamento textural.

Na frase b3, c. 53 a 58, todas as vozes trabalham com os motivos ritmicos do

Baido, em Lab mixolidio. Iniciada com uma elisao da frase anterior (b2’), traz no c. 53 uma

passagem cromatica na qual se ouvem todas as notas, com exce¢do da nota Ré.
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T sam - na Q - sam - na O - san - ma in ex -cel-sis O-san-ma O -samn - ma

Figura 83: Frase b3 da Parte B do Sanctus, c. 52 a 58

A frase b3’, ¢. 59 a 62, inicia-se com o mesmo Lab mixolidio da frase anterior

(b3) e dirige-se para D6 jonio. Pensando-se tonalmente, essa transicao ¢ feita a partir do c. 61.

Hé um acorde de L4ab (dominante substituta da dominante) que segue para um acorde de Mib

(dominante de Lab) e um acorde de Fa (IV); o acorde de Lab ¢ repetido, caminhando

diretamente para o acorde de D6 maior sem passar pela dominante (Sol). Também ¢ possivel

observar uma relacdo de mediantes em torno de Lab, sendo que, claramente o acorde de Fa

caminha para Lab e chega em D6, cumprindo a fun¢dao de mediante inferior (bVI) de Do e

superior (bIII) de Fa.

mex - cel-sis O

Lab Mib Fa Lab Do

e ——

Figura 84: Frase b3’ da Parte B do Sanctus, c. 58 a 64
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Para concluir a se¢do B3, temos a frase b3’’, c. 63 a 66, que esta em D6 maior/Dd
jonio e apresenta mudanca ritmica — retomada da figura da semicolcheia pontuada e
semicolcheia, usada anteriormente na frase a4 —, e triades maiores, com excecao do ultimo
acorde, que ¢ aumentado (Sol, Do, Sol, Do, Sol, D¢, D(')5+), repetindo trés vezes o

encaminhamento da dominante para a tonica.

allargando
>

Figura 85: Frase b3’’ da Parte B do Sanctus, c. 61 a 68

Consideramos, a partir da reducdo ritmica, que a estrutura do Sanctus nos
direciona para uma Coda — c. 67 a 73, com duas semifrases (3+4) —, que vai de D6 maior para
La menor.

Na primeira semifrase (c. 67 a 69) ha um unissono na nota D&, que se abre para
um acorde de F4° com sétima maior em disposi¢do cerrada, que atua como acorde pivo, IV
grau em D6 maior e VI grau em L4 menor.

A entrada dos B na melodia d4 inicio a segunda semifrase (c. 70 a 73), que se
dirige para outro unissono, no c. 70, agora na nota Ré#. Em seguida, considerando-se o centro
tonal L4 menor, temos, ainda no c. 70, o acorde de Si maior (dominante da dominante) que
segue, no c. 71 para o acorde de Mi'® com nona maior (dominante). Para acentuar o
adensamento da textura, no c. 72, os B, com divisi a trés vozes, fazem uma bordadura superior
no acorde de Mi (Mi, F4, Mi), enquanto esse ¢ sustentado pelas outras vozes, finalizando o

Sanctus, no c. 73, em uma cadéncia suspensiva.
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JO-sn - ma imex - cel - sig O - san-na

Fa© 581 Mil? (Mi Fa Mi)

Figura 86: Coda do Sanctus, c. 65 a 73

4. Benedictus | Toada

O Benedictus faz parte da segunda aclamagao do texto do Sanctus; apresenta uma
estrutura formal musical unitdria continua e uma articulagdo textual que se divide em dois
segmentos. Como caracteristicas da musica brasileira sdo inseridos a Toada, o Baido e o

Aboio, que abordamos no capitulo I.

A extensdo de cada voz do quarto Movimento ¢ a seguinte:

Ifh o f rfh P~ f .

foy I  Soprano (S) {2 © ]  Contralto (C)
v U Y Lo

2 — ¥ —

(s = ] Tenor (T) 7" ] Baixo (B)

'B’I -

f O f

pan f 7 —© f ,
{7 i Solo do Soprano {7y n Solo do Contralto
e o Py O

f O o
pai f , o f \ .
(o — Il Solodo Tenor  — i Solo do Baixo
. o o

Figura 87: Extensdo das vozes no Benedictus
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4.1 Estrutura formal e tratamento de texto

O texto do Benedictus também ¢ uma aclamagdo de glorificagdo, que bendiz
aquele que vem em nome do Senhor. Como ja dito, esse Movimento traz uma articulagdo
musical unitdria continua; entretanto, o texto se dispde em uma estrutura bindria,
apresentando dois segmentos: Frase A — Benedictus qui venit in Nomine Domini — e Frase B —

Osanna in excelcis.

INTRODUCAO
c.la4d
Frase A - Benedictus qui vemt in Nonune Domim
c.5a40
al a2 a3 a4 a5
11 ¢ (6+5) 10e (5+5) | 11 e (6+5) | Tc (5+2) Se.

Sobreposicio de frases a e b dos c. 33 a 40
Frase B - Osanna in exceleis

c.33a5sl1
Secdol-c33a45 Secdo2-c45a51
bl b2 b3 b4 b5 bs'
4c. Sc. 4c. Sc. 4c. 4c.
COoDA
c.51ae6s
15¢c. (8+7)

Figura 88: Articulacdes formais do Benedictus

Para prosseguirmos com as consideragdes analiticas, tomaremos como base a
estrutura textual binaria do Benedictus. Sendo assim, temos uma Introdu¢do com quatro
compassos, dois segmentos que se dividem em Frase A e Frase B, além de uma Coda com 15
compassos (8+7), como podemos ver na figura 88.

A Introdugdo, c. 1 a 4, inicia-se apenas com 0 coro, que prepara a entrada dos
solistas, fazendo um acompanhamento com silabas onomatopaicas ‘“nan [nén]” e
representando a sonoridade de uma orquestra de cordas.

Na Frase A, c. 5 a 40, temos uma unica se¢do com cinco frases que se dividem em
duas semifrases, nas quais todos os solistas, sempre com elisdo entre si, entoam um tema que
compartilha um mesmo motivo ritmico e apresenta variagdes melddicas em cada repeticao de
frase. A frase al tem onze compassos (6+5) e apresenta o solo da Soprano. A frase a2 tem 10

compassos (5+5), seguindo com o solo da Contralto; a frase a3, com 11 compassos, tem a
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mesma estrutura de al (6+5) e insere o solo do Tenor. Na sequéncia, temos a frase a4 que em
seus sete compassos (5+2) traz o solo do Baixo e, por fim, temos a frase a5, com cinco
compassos, na qual é entoado novamente o solo do Tenor.

O texto na Frase A é: Benedictus qui venit in Nomine Domini, que significa:
“Bendito o que vem em nome do Senhor”. Esse texto ¢ repetido integralmente por todos os
solistas.

A Frase B divide-se em duas segdes — optamos pela divisdo desse segmento
(Frase B) em duas sec¢des por conta das mudangas texturais que ocorrem nesse trecho — com
seis frases: se¢do 1, c. 33 a 45, composta por quatro frases sobrepostas: bl e b3, com quatro
compassos; b2 e b4, com cinco. Na segunda sec¢do, c. 45 a 51, temos duas frases: bS e b5’,
com quatro compassos cada. Entre os compassos 33 a 40, temos uma sobreposicao das Frases
A e B, pois, a partir do compasso 33, a Frase B ¢ iniciada e a Frase A s sera concluida no
compasso 40. O texto na Frase B ¢: Osanna in excelsis que significa: “Hosana nas alturas”.

Para concluir o Benedictus, temos uma Coda com quinze compassos, divididos
em duas semifrases (9+7), com o texto Osanna in excelsis.

Como estrutura musical unitéria, esse Movimento traz semelhangas com o fugato.
Inicia-se com uma Introdugdo — apenas o coro — preparando as respectivas entradas dos
solistas. Seguindo, temos a Frase A, que apresenta entradas mais espacadas dos solistas, nas
quais seus temas sao entoados um de cada vez e trazendo um canto um pouco mais proximo
do melismatico; enquanto isso, o coro mantém seu acompanhamento. Ja na Frase B, podemos
verificar que ha uma intensificacdo desse texto: a primeira secdo aponta para uma ideia de
stretto, atunilando a entrada dos solos e proporcionando um adensamento textural, chegando,
num certo momento (c. 41), em um trecho polifonico que agrega todos os solistas € o coro
num contraponto livre a oito vozes. Entre os c. 31 a 43, S tem um perfil meldédico ascendente,
chegando nas notas mais agudas da extensdo vocal desse Movimento (Sol4), “direcionando-se
para as alturas e marcando o espaco no céu”.

Ainda na Frase B, temos a formacao de dois quartetos — solistas ¢ coro — que se
intercalam, trazendo a ideia de um coro antifonico'?. Aqui, o canto se torna silabico e caminha
para a Coda, que ¢ acordal e homorritmica, com os solistas reintegrados ao coro. Além disso,
uma possivel interpretagdo da sequéncia da entrada dos solos da voz mais aguda para a mais

grave pode indicar uma direcdo do céu para a terra, referindo-se a parusia do Messias.

"2 Pratica musical que consiste em dois coros cantando de maneira alternada.
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4.2 Consideracdes harmonicas ¢ texturais

A Introdugao, c. 1 a 4, inicia-se em ostinato com a célula ritmica do Baido, tanto
no padrao 3+3+2 como com variagdes do mesmo. Nessa frase, temos apenas as quatro vozes
do coro, que conduzem um acompanhamento com o texto onomatopaico “nan [nén]”,
imitando uma orquestra de cordas.

E um trecho muito expressivo com gradacio de dindmica — crescendo e
decrescendo — repetida a cada compasso. As vozes femininas mantém-se em um registro
grave e as vozes masculinas, em uma tessitura entre médio e grave.

Assim como pudemos perceber nos Movimentos anteriores um hibrido entre o
tonal e o modal, verificamos também que no Benedictus essa condugcdo harmdnico-melodica
esta presente. Na Introdugdo, temos o modo Mi edlio e uma intercalagdo entre os acordes de

Mim’ com sétima menor e L4 m°.

Introducéo Mi eélio | it
A : ¥
Soprano r 2 = : - E i E = % f T o ‘H
solo : =
Boy . e et R
P dolente *8U¢
Soprano
Contralto
Tenor
Baixo

Mim? Lam® Mim? La m®

Figura 89: Introdugio do Benedictus,c. 1a 6

Na Frase A, c. 5 a 40, h4d uma exposi¢ao de temas percorrendo todas as vozes dos
solistas. Sempre com elisdo no inicio de uma frase e finalizacdo da outra, esses solos sdo
destacados em relagdo ao acompanhamento do coro que canta com divisi a quatro, cinco ou

seis vozes e da continuidade a célula ritmica do Baido iniciada na Introducao.
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Essa Frase (A) mantém a mesma proposta harmonico-melddica do inicio do
Benedictus, que ¢ o0 modo Mi edlio, mas acrescenta passagens pelo Mi dorico. Além disso,
destacam-se os acordes de Mi m’ com sétima menor e L4 m°.

Na frase al, c. 5 a 15, a Soprano apresenta pela primeira vez o tema que sera
desenvolvido durante toda a Frase A. H4, nesse momento, uma ambiguidade entre o Mi eolio
com passagens pelo dorico, considerando-se todas as vozes, ¢ a escala de Si menor, quando
observamos o solo. A alternincia entre os acordes de Mi m’ com sétima menor e La m°
acontece a cada compasso e, no c¢. 13, temos uma mudanga harmonica — D6’ e sétima maior -,
retornando, em seguida a alterndncia do acorde de Mi m’ com sétima menor ¢ L4 m°. Os B

seguem uma conducao melodica que destaca a relacdo de movimento por quintas ou tergas, o

que podera ser notado durante todo o Benedictus.
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al Mi edlio com passagens pelo Mi dérico
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Figura 90: Frase al do Benedictus, c. 5 a 15

Observa-se que na frase a2, c. 14 a 23, a Contralto — solista — d4 sequéncia ao
tema, mantendo o mesmo motivo ritmico do tema anteriormente cantado pela Soprano. O
coro segue a mesma conducdo ritmica e melddica da frase anterior, al. Harmonicamente,
iniciamos com os mesmos acordes (Mi m, L4 m e Mi m), mas temos o acréscimo do acorde
de D6’ que caminha para L4’ com sétima menor e resolve em Mi m’ com sétima menor,
como uma cadéncia plagal. Segue-se, no c. 20, um La m"® com sétima menor e, a partir do c.

21, a ideia da cadéncia plagal é repetida mais uma vez. Esses dois acordes de La maior que
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aparecem também podem ser considerados D6# diminutos, considerando-se a nota D6# dos B

como fundamental; ainda assim, mantém a mesma fungao.

Soprano
solo

Contralto
solo

Contralto
solo

Tenor
solo

Mi edlio com passagens pelo Mi dorico

/ - SRR
- ne-di - clus  qui ve - nit

Mim?

Lam?®

Figura 91: Frase a2 do Benedictus, c. 12 a 23
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A frase a3, c. 22 a 32, expde, por meio do solo do Tenor, outra variagao do tema,
enquanto o coro mantém a mesma proposta de acompanhamento. Além dos acordes que ja
apareceram anteriormente, destacamos a constru¢do de um novo acorde no compasso 24, um
Mib™ - que também pode ser ouvido como D6 m’ — e a formagio de outros acordes nas notas
acentuadas dos c. 25 (Mi'M-La"), 28 (Fa°-Mi’) e 30 (Si m’-Mi’) que tém uma funcdo de
dominante ou dominante substituta, como podemos observar na figura 92. Além disso, o

r 1 oS 7 . r
acorde de L4 m" com sétima menor do c. 30, também pode ser entendido como D6’
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Figura 92: Frase a3 do Benedictus, c. 22 a 35
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A partir da frase a4, c. 31 a 37, ha uma textura mais densa por conta da
sobreposi¢do da Frase B, se aproximando da ideia do stretto. O solista que varia o tema
pertencente a Frase A ¢ o Baixo. Inicialmente, sdo mantidos os mesmos acordes de Mim e La

: 1 e .
m, e a partir do c. 36 temos um Sol'® com nona e sétima maiores, que segue para um Sol#

diminuto, encerrando essa frase.

Mi edlio com passagens pelo Mi dérico oy T
- Mi mixolidio
3l
Soprano I " T ===
solo @2‘@ ¥ - —
bl1]O - onma O-emn - ma in ex-cel sis in e -
Alto ’ F i — —— : 1 —
% E=——: === R
DLl O =an - na m o oex - cel
— — -
Tenor — g ;_ T == -
Sdﬂ ‘ = 5 — = _-|__( ¥ ¥ [} . B —
o Te ne - dic - tus qui
Baixo s =
solo === S ===
¥ 4 b ol T

Be - me di - - - chs qui ve - il moono-mi - ne Do - om - omi o -

+ i 2 13 i = 11 i 13 % s
Mim? Liam? Mim? Lam ™ Mims Sol 2 Sol# dim™

Figura 93: Frase a4, sobreposicdo das frases b1, b2 e a5 do Benedictus, c. 31 a 37

Para concluir o primeiro segmento (A), temos a frase a5, c. 36 a 40, na qual o
Tenor solista entoa a Ultima variacdo melddica do tema ja exposto. A densidade da textura
aumenta, com os solos de Soprano, Contralto e Baixo, pertencentes a Frase B, soando
sobrepostos ao solo de Tenor. Temos aqui o acorde de Sol'* com nona e sétima maiores que
caminha para o Sol# dim; segue o Mi m’ com sétima menor, Mib"® com décima primeira,
nona e sétima maiores, retornando ao Mi m’, que agora tem décima terceira, décima primeira

e nona maiores. E, pela primeira vez, o Mi edlio com passagens pelo ddrico se dirige para Mi

mixolidio ¢ Mib lidio, retomando Mi dorico no final da frase.
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Figura 94: Frase a5, sobreposi¢do das frases bl e b2 e b3 do Benedictus, c. 36 a 40

Na Frase B, temos duas segdes. A se¢do 1, c. 33 a 45, tem uma textura densa por
conta do contraponto livre das quatro vozes solistas e, a partir do compasso 41, das quatro
vozes do coro, sendo que, teremos um trecho polifonico com condugdo autébnoma a oito
vozes, todas com texto. A secao 2, c. 45 a 51, apresenta outra mudanga textural, por meio da
formacao de dois quartetos que se intercalam de maneira homorritmica e acordica, trazendo
principios do coro antifonico.

H4 uma expansdo nos modos usados, pois alguns sdo retomados e outros novos
sao inseridos. Observa-se que os acordes de Mi m e L4 m sdo mantidos, com énfase no Mi m,
e que sao formados outros acordes diferentes.

Temos nesse momento um trecho polifonico, no qual uma frase ¢ iniciada
sobreposta a finalizacdo de outra. A frase bl, c. 33 a 36, ¢ iniciada com o solo de Soprano,
com o texto osanna in excelsis, seguido pela entrada da frase b2, c. 34 a 38, com a Contralto
solista. Baixo e Tenor solistas estdo finalizando a Frase A, se aproximando da ideia do stretto,

como podemos observar na figura 93.
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Seguindo, temos a frase b3, c. 38 a 41, que se sobrepde a finalizagdo de b2 e ¢
simultdnea a a5, como podemos verificar na figura 94. Nas frases bl, b2 e b3, o coro se
mantém no acompanhamento com divisi a quatro ou cinco vozes no ostinato do Baido. Por
fim, hé a frase b4, c. 41 a 45, na qual todas as oito vozes estdo em contraponto livre com texto
litrgico, destacando-se como o ponto culminante do stretfo, com uma grande densidade
textural (figura 95). Cessa, portanto, nessa frase, o acompanhamento do coro, que vinha sendo
feito desde o inicio do Benedictus, que retoma o texto liturgico do Benedictus na seguinte
ordem: S, C, T e B.

Iniciamos a se¢@o 1 no modo Mi edlio com passagens pelo dérico, mas, por conta
da mudanca de textura, temos uma movimentacdo harmonico-melddica mais frequente,
passando por Mi mixolidio, Mib lidio, Mi dorico com passagens pelo edlio e, na transicao
para a se¢do 2, o Sol dorico. A énfase ¢ no acorde de Mi m, com bordaduras de acordes em
torno dele: Mi m’, L4 m", Mi m", Sol”®, Sol# dim”, Mi m’, Mi»"*, Mi m", La m"’, Mi m’,
La"?, Min’, Sol m’.

Sol dérico

ba Mi dérico com passagens pelo Mi edlio

Figura 95: Frase b4, sobreposta a frase b3 do Benedictus, c. 41 a 45
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Na secdo 2, temos outra alteracdo de textura: a representacdo de um coro
antifonico, por meio de dois quartetos, um do coro e outro dos solistas, que se intercalam na
repeticdo da Frase B. Portanto, temos a frase b5, c. 45 a 48, com elisdo da frase b5’, c. 48 a
51. A mudanga harmoénico-melddica se intensifica; iniciamos no modo Sol doérico, que dirige-
se para o Fa dorico, o La jonio e retorna ao Sol dorico, como uma bordadura, seguindo, entdo,
para Mi dorico que, ao transitar para a Coda, passa pelo Mi eblio.

Em relagdo a harmonia tonal, na frase b5 também podemos perceber uma

r1
a 3, Sol m7, que faz

bordadura de acorde, agora em torno do acorde de Sol m: Sol m’, Fam’, L
elisdo com a frase b5’; seguindo, temos o acorde de Mi m’, que segue para La m"”, Sim’ e
finaliza em D6"™.

Observa-se que nessa se¢ao (2) o ritmo do Baido ¢é substituido pela figura ritmica
da tercina, na primeira frase, realgando a mudanca textural. Na segunda frase, essa quidltera ¢

repetida, e a célula do Baido retorna com variagoes.

b5
45

Sol dérico Fd dorico La jonio Sol dérico

Figura 96: Frase b5 do Benedictus, c. 45 a 48
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Figura 97: Frase b5’ do Benedictus, c. 45 a 48

A partir do compasso 51, os solistas reintegram o coro, marcando, pelo contraste,
a Coda, c. 51 a 65, que apresenta uma textura acordica e homorritmica, com base no Baido,

tanto no padrao 3+3+2 como em variagdes desse, que sdo acentuadas pelas constantes

mudancas de formulas de compasso: 2‘; 8, 2‘; 4, 34’ 8, *f 8, como podemos ver na figura 98.

Iniciamos com a finalis em Mi, comecando em eolio, passando por mixolidio e
retornando ao edlio, como uma bordadura; segue para Mib lidio. Na segunda semifrase temos
o Mi edlio, que vai para Sol dorico e volta para Mi edlio, novamente com uma ideia de
bordadura e, depois, caminha para finalizar no Mi lidio.

Tonalmente, temos uma énfase no acorde de Mi m com bordaduras de acorde
superior e inferior ao seu redor: La m’, Mi m’, D6# m’, Mi m’, Sol m’, Mi m’, Mib’, Mim’.
Ap6s, temos uma sequéncia de dominantes: Sol m’, que se transforma em Sol'* (dominante de

Do), caminhando para D6™, que se altera para D6™ com quinta aumentada (dominante
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alterada de F4) e resolve em Fa’ (dominante substituta alterada de Mi m), concluindo no
acorde de Mi"® com nona maior. Nos dois ultimos compassos, podemos observar também
uma sobreposi¢cdo de duas triades: a0 mesmo tempo que temos um acorde de Fa que vai para
Mi nas vozes inferiores, ha uma acorde de Sol# se dirigindo para Fa# nas vozes superiores.
Considerando-se que, no Benedictus, ha uma insisténcia no centro Mi m, esse
Movimento finaliza com uma cadéncia afirmativa, por meio da dominante substituta, com a

terga de picardia.

a |Coda Mi eélio () = M) Mi mixolidio Mi edlio
—% o= = )
A -_— = = = :
@"ﬁ e e s T i lig_rp{ :ﬁg_ = i 5t ,.H_E o e '“g T—F __+_ig
= . T T L L AR D
P o= o - = e 3 G san in ex - cel -

= Mib lidio  Mi edlio Sol dérico Mi edlio Mi lidio

SUE T R

i& % id:

Figura 98: Coda do Benedictus, c. 51 a 65
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5. Agnus Dei | Acalanto

O texto do Agnus Dei tem sua origem biblica em Jodo 1:29 e ¢ cantado durante a
Fracdo do Pao com o objetivo de trazer a memoria o gesto de Jesus na tultima ceia. Foi
introduzido na liturgia eucaristica por volta de 702 d. C. pelo papa Sergius I. Consiste em um
rito central da missa que se divide em trés agdes: ofertorio, oragdo eucaristica e rito da
comunhdo; desse ultimo, faz parte o Agnus Dei. O texto era cantado inilmeras vezes, mas foi
limitado a trés vezes no século XII, nesta sequéncia: Agnus Dei qui tollis peccata mundi
Miserere nobis. Agnus Dei qui tollis peccata mundi Miserere nobis. Agnus Dei qui tollis
peccata mundi Dona nobis pacem. (Cullen, 1983, p. 35; Fernandes, 2004, p. 30 e 31). Escobar
escreve esse quinto Movimento com esse texto, mas ndo com essa estrutura habitual.

Apresenta como estrutura formal um fugato duplo que se divide em trés partes e
insere o Acalanto como um elemento da musica brasileira, que abordamos no capitulo 1. A

extensao vocal do quinto Movimento ¢ a seguinte:

[a) © f

o P (%] . .
{ry Soprano (S) {rs Contralto (C)
L2 o L =y

A © O

rd \ Y . .
fr Tenor (T) 7 Baixo (B)
AR ey

.

8

Figura 99: Extensio das vozes no Agnus Dei
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5.1 Estrutura formal e tratamento de texto

O Agnus Dei é um pedido de piedade e paz. Faz conexdo com o Kyrie no carater,

no andamento e na dindmica, fechando o ciclo da Missa nela mesma, retomando sua proposta

inicial. Temos aqui um andamento mais lento (minima = 69), com féormula de compasso / 2,
e figuras de notas mais lentas (sendo a seminima a mais curta). A intensidade predominante
desse Movimento ¢ o p com um ligeiro crescendo para mf no c. 32 € um retorno ao p logo em

seguida.

EXPOSICAQO
c.1a40
T1 - Baixo T2 -Tenor |T1'-Contralto| T1 - Soprano
8c 8c. 15 ¢. (8+7) 8c.
DESENVOLVIMENTO
c.39a6l
di1 d2 d3
gc. 8c. Tc.
EXPOSICAO 2
c.62a76
T1 - Tenor T2 - Contralto
gc. Tc.
CODA
c.77ag7
11 (5+6)

Figura 100: Articulagdes formais do Agnus Dei

Como podemos ver na figura 100, o Agnus Dei tem uma estrutura de fugato
duplo, apresentando dois temas, em trés partes — Exposi¢cdo, Desenvolvimento ¢ Exposi¢ao 2
— e uma Coda.

Para iniciar esse Movimento, temos a Exposicao, c. 1 a 40, que apresenta dois
temas (T1 e T2) em quatro frases. Inicia-se com T1 cantado pelos B; segue-se o T2 entoado
pelos T, ambos com oito compassos; apos, as C reapresentam o T1 com variagdes em 15
compassos divididos em duas semifrases (8+7); e, para finalizar, as S repetem literalmente o
T1 em oito compassos.

O texto nesse momento €: Agnus Dei, qui tollis peccata mundi, miserere nobis,

que significa: “Cordeiro de Deus, que tirais o pecado do mundo, tende piedade de nos”. Além
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disso, temos a silaba onomatopaica “nan [nén]” que representa uma mae cantando, ninando
seu filho para dormir.

Dando sequéncia, temos um Desenvolvimento, c. 39 a 61, com trés frases: d1 e
d2, com oito compassos; e d3, com sete. Escolhemos nomear essas frases com “d” por fazer
referéncia a parte central, a qual nomeamos Desenvolvimento. Podemos perceber que as
frases apontam para um equilibrio em seu tamanho e, apesar de a ultima frase ter um
compasso a menos, essa Parte revela uma simetria.

O texto nesse momento ¢: Agnus Dei, qui tollis peccata mundi, donna nobis
pacem, que significa: “Cordeiro de Deus, que tirais o pecado do mundo, dai-nos a paz”. A
partir do c. 40, todas as vozes retomam o texto litlirgico.

Na Exposi¢do 2, c. 62 a 76, hd um resumo: apenas duas frases, que reapresentam
o T1 cantado pelos T, em oito compassos, € o T2 entoado pelas C, em sete, mantendo uma
simetria entre suas frases também. O texto nesse momento €: Agnus Dei, qui tollis peccata
mundi, donna nobis pacem.

O Agnus Dei ¢ uma homenagem a falecida tia de Aylton Escobar que se chamava
Yvonne, uma tia muito querida por ele. No final da Missa, a partitura manuscrita tinha a frase
“Durma em paz, tia Yvonne”.

Esse Movimento varia e desenvolve dois temas que percorrem diferentes naipes
em L4 edlio. O compositor usa a ferramenta do contraponto modal em toda a peca, mas

também ¢ possivel perceber um hibrido com o tonal em alguns trechos.

5.2 Consideragdes contrapontisticas, harmdnicas e texturais

Podemos observar, na conclusdo de cada Parte, que a nota finalis é o L4, e,
baseando-se nas notas apresentadas, podemos afirmar que o Agnus Dei esta construido em L&
edlio e que as notas alteradas ndo desfiguram o modo; muitas delas recuperam o conceito de
Musica Ficta.

O Agnus Dei se inicia apenas com os B estruturando o Tema 1 (T1); essa frase, c.
1 a 8, ¢ uma monodia com caracteristicas renascentistas do canto gregoriano, tanto pelo
modalismo quando pela hemiola que percebemos na alternancia entre o compasso ternario
simples e bindrio composto, trazendo fluidez numa melodia que ndo apresenta a habitual

hierarquia entre tempo forte e fraco.
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Figura 101: Tema 1 da Exposigdo do Agnus Dei, c. 1 a 8
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Na segunda frase, c. 9 a 16, os T entoam o Tema 2 (T2), enquanto os B

reapresentam o Tema 1 variado e com onomatopeias em staccato, trazendo leveza e

destacando o texto em latim cantado em /egafo. Notamos aqui, mais uma vez, que a énfase ¢

dada ao texto liturgico; em todos os trechos onomatopaicos, mantém-se o mesmo tratamento

de antes. O L4 eo6lio ¢ mantido com uma ideia de picardia pela ter¢a maior no final da frase.

T2
g legato sempre
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Figura 102: Tema 2 da Exposi¢do do Agnus Dei, c. 8§ a 16
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Ainda na Exposi¢do, temos uma terceira frase, c. 17 a 31, na qual as C cantam o
Tema 1 variado e transposto uma ter¢a acima, enquanto que os T apresentam uma linha
bastante movimentada ritmicamente, baseada no segundo segmento do Tema 2, com a silaba
“nan [nén]”, e os B seguem com o perfil ritmico do Tema 1, agora com texto liturgico.

Nessa frase, além do La eolio, o compositor faz um hibrido com harmonia tonal,
trazendo a sonoridade de dominantes individuais, que resolvem em suas esperadas tonicas:
L4’ com sétima menor (dominante de Ré) que resolve em Ré m, segue para Sol’ com sétima
menor (dominante de D6) que resolve em D6° e finaliza a primeira semifrase com o acorde de
La m. Ap6s, temos um acorde de Ré m’ que caminha para L4 m — como uma cadéncia plagal
— ¢ a ultima sequéncia se inicia novamente em Ré m®”, dirige-se para Mi m’ (dominante
menor de L4 m), concluindo em L4 m. Podemos observar uma énfase no acorde de L4 m

nessa segunda semifrase.
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Figura 103: Tema 1’ da Exposi¢do do Agnus Dei, c. 16 a 31
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c. 32 a 39, as S reapresentam o Tema 1

literalmente, mantendo o L4 edlio. O Tema 2 ¢ variado pelos T e simultaneamente, B e C tem

o perfil ritmico do segundo segmento do Tema 2. Nessa frase, S, T e B cantam com o texto do

Agnus Dei, enquanto as C fazem onomatopeias. Como

renascentista, as vozes ndo terminam suas

finalizam no c¢. 39, ¢ C ¢ T no c. 40,

J4

¢ caracteristico do contraponto
frases a0 mesmo tempo; nesse caso, S ¢ B

criando uma elisdo entre a Exposicdo e o

Desenvolvimento.
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Figura 104: Tema 1 da Exposi¢do do Agnus Dei, c. 31 a 40

A partir desse momento, todas as vozes retomam o texto liturgico, dando inicio ao

Desenvolvimento, c. 39 a 61; nessa parte, os temas 1 e 2 sdo explorados e variados.
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Na frase d1, c. 39 a 46, podemos verificar o perfil ritmico ou melédico do Tema 1
em S (c. 40), C (c. 44), B (c. 41 e 42), e do Tema 2 em C (c. 41 € 42), T (c. 41 e 42), entre

outros. O modo L4 e6lio ¢ mantido com uma ideia de picardia pela ter¢a maior no final da

frase.

mi-selre - T& no - - - his A - - - gnus De - i qui
}
9 @ = T —— T St ; = % ]
L n T - 1 1 1 | - - - . 1 i - | i e w
L I | 1 ! ! I ¥ 1 1
mun - - - di, mi - - se - re - re no - bis A - gnus

Figura 105: Frase d1 do Desenvolvimento do Agnus Dei, c. 39 a 46

A frase d2, c. 47 a 54, traz o inicio do Tema 2’ a partir do c. 47, e o inicio do
Tema 1 no c. 54; além disso, apresenta variacdes desses temas entoados pelas C nos c. 48 e
50, pelos T no c. 53, entre outros. O contraponto em L4 edlio ¢ mantido e as dominantes
individuais ouvidas no T1’ (c. 17 a 24) sdo retomadas: La’ (dominante de Ré) que caminha

para Ré m, segue para La m", Si m e Sol’ (dominante de Do) e que vai para D6. Na



sequéncia, temos uma constru¢ao de um novo acorde,

Lam.
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Figura 106:

mun - *

Sim

o =+

don -
Sol

Frase d2 do Desenvolvimento do Agnus Dei, c. 45 a 54
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Mi’ (dominante de L) que resolve em

Encerrando o Desenvolvimento, temos a frase d3, c. 55 a 61, na qual as S cantam

o inicio do Tema 1 a partir do c. 57; ademais, temos variagdes de ideias dos temas 1 e 2

entoados pelas C nos c. 57, 58 e 61, pelos T nos c. 58 e 59, entre outros.

O contraponto em L4 edlio permanece, mas o compositor faz um hibrido com

harmonia tonal: temos um acorde de Ré m nos c. 55 a 58 e, depois, um acorde de Si’

. . .43 . . ,
(dominante da dominante) que resolve em Mi m™~ (dominante menor) ¢ finaliza com La m

(tonica), com uma cadéncia afirmativa enfraquecida pela dominante menor.



130

54 d3
=  — i ” r — |I= -2 - r 4 1
I | | I' It ! ¥ ; + = ‘ } _{“‘— T ll ll = E r i
T T T T I
pa - - - cem A - - - gs De - - , qui tol - o - lis pec -
e —— — et —— —
I ! 1
no - - - bis pa - - cem A - - gnus De = = 4
0 | . 1
> = r 3 = r— 1 T T 1
s £ s = 7 e s jp f -2 - e S B ’.
T 1 1 T 1 1 1 T 1 T | - 1 1 1
T I T T i T ¥ T T T
pp - - - cem A - gnus De - -, qui tol lis
! oy = =
= 4 = =" £ i 2 “«
~
pa - - - cem, A - - gnus De - = g A - - gnus
Rém’
Hid
- B 4
" t t y — I e
86 =) Le F——f—tu 4o
[y I T B3
ca - - - la mun - di, don - na no - Ins pa - 5
E——l
‘i ]
8 1 T 1 I 1 i 1 I } n T
1 1 T i T T T T 1 T — ==t 1 { {
1 1 I | é | - 1 { :J = 'I. “.J' .I _]} .l
A - - - gnus De - i don - na no - bis pa - - cem
= = { T Jf -y I ] E - —
F—pr | ¢ Poos 2 e e e e |
¥ I 3 | L I 1 I 1 L
? pec - ca ta mun - di don - na no s pa - 3 - cem
rp e =
T | T | T
T £ e E: — = ]
s i . : T =
De - -1 don - - na no s pa - & - cem,
f .7 - g . 3 :
Rém’ Si7 Mim Lam

Figura 107: Frase d3 do Desenvolvimento do Agnus Dei, c. 54 a 61

Iniciando a Exposi¢ao 2, o Tema 1 ¢ reapresentado literalmente pelos T, c. 62 a
69. Podemos identificar uma imitagao entre T (c. 61 ¢ 62) ¢ B (c. 62 e 63); depois, os B
seguem desenvolvendo um contraponto livre. As vozes femininas sustentam a nota L4 em
unissono durante toda a frase. Essa sequéncia de notas pedais que se seguem a partir do c. 61
a duas ou trés vozes até o término do Agnus Dei apresenta uma progressiva
transformagao/rarefacdo de textura e pode indicar uma interpretacdo de paz que se prolonga

até que se encerre a Missa.
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Figura 108: Tema 1 da Exposi¢do 2 do Agnus Dei, c. 61 a 69
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Na segunda frase da Exposi¢do 2, c. 70 a 76, temos a reapresentacdo quase literal

do Tema 2 entoado pelas C, com mudanga apenas na finalizagdo, por conta da dire¢do do

contraponto. As S trazem o perfil melddico do inicio do Tema 2, variado por diminuicdo e

transposi¢cdo (uma quinta justa acima) nos c. 69 e 70, e nos ¢. 71 e 72 seguem desenvolvendo

sua linha e cantam o perfil ritmico do Tema 1 nos c. 75 e 76. Simultaneamente, a nota L4 — c.

62 a 69 —, anteriormente sustentada pelas vozes femininas, ¢ agora prolongada pelas vozes

masculinas em unissono durante toda a frase.
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Figura 109: Tema 2 da Exposi¢do 2 do Agnus Dei, c. 69 a 78

Destacada pela nota pedal La em B, C e S, tem inicio a Coda, c. 77 a 87, que se
divide em duas semifrases, com cinco e seis compassos, respectivamente.

S e C cantam a nota La em unissono e os B entoam a nota L4 duas oitavas abaixo.
As trés vozes prolongam essa nota (L4) durante toda a Coda, fazendo apenas uma articulacao
no ultimo compasso por conta do texto. Os T fazem uma melodia em contraponto livre
baseada no Tema 2, desacelerando a movimentacdo ritmica no penaltimo compasso. O La
edlio ¢ mantido, mas os T concluem o Agnus Dei com a nota Si (nona de L4a), enquanto todas

as outras vozes sustentam a finalis La.
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Figura 110: Coda do Agnus Dei, c. 77 a 87

Figura 111:

Excerto da Parte A’ do Agnus Dei, c. 53 a 56
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Retomamos aqui a afirmacdo de que o contraponto ¢ baseado na variedade

(Tinctoris apud De Bonis, 2018, p. 13 e 14). Podemos observar nesse excerto apresentado,

figura 111, o principio da variedade em diversos quesitos.
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Na ritmica, temos notas de valores diferentes que sdo agrupadas de diversas
maneiras, tanto na unidade de cada linha como no contraponto entre elas. Os B cantam notas
mais longas (semibreves e minimas), os T alternam entre notas mais longas e curtas (minimas
pontuadas, seminimas, minimas), as C entoam uma linha mais movimentada (praticamente s6
seminimas) e as S t€ém um perfil ritmico proximo ao dos T, mas com outra sequéncia.

Em relagdo as dire¢des, podemos observar que temos movimento contrario que se
fecha e se abre entre C e S no c. 56; movimento paralelo descendente e ascendente entre T e C
no c¢. 54; movimento direto descendente e ascendente entre C ¢ S no c. 53; movimento
obliquo entre C ¢ S no c. 53 e entre T ¢ S no c. 54, gerando uma grande variedade de
movimentos e diregdes em todo o Agnus Dei.

Ainda no excerto da figura 111, verificamos, em relacdo ao perfil melddico, que
cada voz tem um contorno variado. No compasso 53, os B cantam em graus conjuntos
descendentes; os T iniciam com grau conjunto ascendente, salto de ter¢a descendente,
seguindo de grau conjunto ascendente. As C entoam um salto de quarta descendente, depois
um salto de ter¢a ascendente € movimentos em graus conjuntos ascendentes; as S comegam
com trés graus conjuntos descendentes, continuam com dois saltos de ter¢a ascendente,
compensados por um grau conjunto descendente.

Na construgdo intervalar entre B e as demais vozes, diferentemente de obras da
Renascenga, Escobar usa praticamente todas as combinagdes harmdnicas possiveis, desde
unissono até décima quarta composta (quase trés oitavas), mesma extensdo do Kyrie:
intervalos maiores, justos, menores, aumentados e diminutos, gerando uma grande variedade
de sonoridade. Assim como no Kyrie, o Unico intervalo evitado ¢ a 2m, mas, entre duas vozes
superiores ao B, ele aparece, como podemos observar na primeira nota do compasso 30 entre
TeC.

Nota-se, a partir dessa pequena descri¢do, que hd uma grande variedade no uso de
todos os parametros apresentados (ritmica, dire¢ao € movimento intervalar, perfil melddico e
combinacdes harmonicas), diversidade que pode ser observada durante todo o Agnus Dei.

Em geral, Escobar compde um contraponto de maneira bem proxima ao
contraponto renascentista, pois hd a predominancia de graus conjuntos. Os saltos sdo
compensados na maioria das vezes, a alteracdo de notas pode ser justificada como Musica
Ficta, os intervalos dissonantes sdo usados entre consonantes e, quando hd consonancia na
relacdo intervalar com outras vozes, as dissonancias sao tratadas como notas melodicas: Nota

de Passagem (NP), Bordadura (B), Preparacdo, Suspensdo e Repouso (PSR) e Cambiata (C).
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Escobar faz excegdes usando esses recursos de maneira variada/expandida ou usando novos
recursos para atingir as consonancias.
Seguem abaixo alguns exemplos de como as dissonancias sdo tratadas no Agnus

Dei.

1 () Intervalos entre parenteses sdo maiores que duas oitavas
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Figura 112: Nota de Passagem. Os intervalos anotados sdo sempre em relagdo a voz do B. Agnus Dei, c. 17 a 21

Como podemos ver no excerto 112, temos o recurso da Nota de Passagem (NP)

usado entre T e B duas vezes, caminhando da consonancia para a dissonancia e retornando a

consonancia.
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Figura 113: Bordadura. Os intervalos anotados sdo sempre em relagdo a voz do B. Agnus Dei, c. 27 a 29

Aqui, o recurso da Bordadura (B) ¢ reconhecido entre B e T, duas vezes,

caminhando da consonancia para a dissonancia e retornando a consonancia.
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Figura 114: Preparacdo, Suspensdo ¢ Repouso. Os intervalos anotados sdo sempre em relagdo a voz do B.

Agnus Dei, c. 27 a 29

No excerto 114, o recurso de Preparacao, Suspensdo e Repouso ¢ encontrado entre
T e B, caminhando da consonancia para a dissondncia por meio de um movimento dos B e

prolongamento dos T, e retornando a consonancia por meio de um movimento dos T e

prolongamento dos B.
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Figura 115: Cambiata. Os intervalos anotados sdo sempre em relacao a voz do B. Agnus Dei, c. 20 a 22

. . .13
Na figura 115, € possivel constatar o recurso da Cambiata™” (C), observado entre
T e B: os T caminham da consonancia para a dissonancia e retornam a consonancia por meio

de um salto.

" Tratamento melddico aplicado na resolu¢io de uma dissonancia. Num contraponto a duas vozes, uma das
linhas vocais se movimenta gerando dissondncia, em sequéncia, a mesma voz deve saltar para retornar a
consonancia.
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Figura 116: Excegdes do uso de recursos contrapontisticos da Renascenga. Os intervalos anotados sdo sempre

em relacdo a voz do B. Agnus Dei, c. 17 a 21

Verificamos, na figura 116, que temos excegdes na conducdo e resolugdo de

dissonancias em relacdo ao contraponto da Renascenca. Como destacado, percebemos

sequéncias de dissonancias entre C e B — quatro vezes —, e entre T ¢ B — duas vezes. Contudo,

apos duas dissonancias consecutivas, ha um retorno para a consonancia por meio de um salto

ou nota de passagem e, enquanto ha essas sequéncias de dissonancias, formam-se

consonancias nas outras vozes.

A ideia da cadéncia renascentista, que ¢ o PSR como uma expansdo da cadéncia

da Idade Média — consonancia imperfeita (CI) que resolve em consonancia perfeita (CP) —,

também ¢ mantida no Agnus Dei com variagdes. Podemos encontrar essas cadéncias no final

de todas as Partes, na conclusao da primeira se¢ao da Parte A’ e na Coda.
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Figura 117: Cadéncia. Os intervalos anotados sdo sempre em relacdo a voz do B.

Agnus Dei, c. 60 a 62
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Como podemos ver no excerto 117, temos entre C ¢ B uma Preparacao,
Suspensdo e Repouso (PSR), que segue para consondncia imperfeita (CI) e consonincia
perfeita (CP) duas vezes. Apesar das adaptacdes no encaminhamento da consondncia

imperfeita para consonancia perfeita, percebemos a cadéncia renascentista nesse exemplo.
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Figura 118: Cadéncia. Os intervalos anotados sdo sempre em relacdo a voz do B. Agnus Dei, c. 75 a 77

Aqui, a cadéncia renascentista ¢ reconhecida entre C e B, que trazem a ideia do
PSR por meio de uma consonancia que caminha para dissonancia e retorna a consonancia.
Apbs isso, temos uma consonancia imperfeita (CI) que segue para uma consonancia perfeita
(CP) e, embora haja variagdes, observamos a cadéncia renascentista no excerto 118.

Assim como no Kyrie, Escobar usa no Agnus Dei o contraponto modal como uma
poética num contexto do século XX, buscando inspiragdo nesse recurso e utilizando-o com
algumas ressalvas. Entretanto, ele mantém fidelidade aos principais conceitos do contraponto,
sem deixar de usar algumas liberdades que o seu tempo permite e sem deixar de inserir um

elemento brasileiro — o Acalanto, que tratamos no capitulo anterior.
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CONSIDERACOES FINAIS

Retomaremos aqui o conceito de hibridismo apresentado na Introdugdo, por meio
do qual duas praticas de diferentes areas podem ser combinadas, gerando uma nova estrutura
que pode apresentar sobreposi¢des ou fusdes desses elementos, construindo uma combinagio
entre elas e permitindo um entrelacamento que modifica o que seria habitual e destaca as
adjuncdes inseridas.

Podemos observar que a Missa Breve sobre Ritmos Populares Brasileiros ¢ uma
obra repleta de hibridismo, que pode ser encontrado na relagdo entre musica de cunho erudito
e popular que traz a simultaneidade de duas praticas culturais distintas; na coincidéncia de
dois tempos historicos, que mescla a sonoridade do século XVI com a do século XX; na
justaposi¢do entre o modalismo presente tanto em melodias renascentistas quanto na musica
brasileira popular, principalmente a nordestina; na conducdo melddico-harmonica tonal e
modal; e na juncdo de dois idiomas, sobrepondo o latim e o portugués destacado nas
onomatopeias.

No quesito que diz respeito ao encontro entre musica sacro-liturgica e musica
brasileira, podemos destacar alguns pontos. Como, por exemplo, no Kyrie, no qual temos o
uso do contraponto que consiste em linhas autonomas, sendo caracteristico da musica sacra da
Renascenga e, ao mesmo tempo, uma melodia de Modinha cantada pelo S e a representacao
da sonoridade de um acompanhamento de violao entre C, T ¢ B.

No Gloria, podemos realgar que na Parte B temos uma sobreposicao entre o ritmo
do Baido cantado com silabas onomatopaicas, criando uma sonoridade de “danga” brasileira
sob a melodia entoada pelo S com o texto liturgico. Na Parte C, a entrada de um duo de
solistas remete a Cantoria nordestina por meio de caracteristicas do baido que sdo mantidas,
como, por exemplo, a imitacdo de perfis melddicos e a representacao do duelo do Repente, no
momento em que os solistas cantam simultaneamente, além de uma possivel interpretacao de
evidenciar a segunda pessoa da trindade, o Filho de Deus Pai.

A justaposicdo do ritmo do Baido e do texto litirgico também pode ser observada
no Sanctus € no Benedictus; além disso, no terceiro Movimento, podemos ver também a
interacdo entre o texto do Sanctus e o efeito sonoro da imitacdo do pica-pau por meio de
fonemas onomatopaicos. No quarto Movimento, a melodia dolente da Toada, construida com
a ideia da improvisa¢do de um aboio, estd unida ao tema melismatico do Benedictus.

Temos novamente a criagdo de um contraponto renascentista fechando o ciclo da

Missa com a mesma proposta de seu inicio — Kyrie — no Agnus Dei. Aqui, além desse recurso
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de uma obra sacra, temos também caracteristicas do Acalanto, inseridas por meio de
onomatopeias, repeticdo de temas, notas pedais, entre outras.

Podemos afirmar, apds descrever alguns excertos da Missa Breve, que ocorre uma
fusdo entre o género Missa e elementos caracteristicos da musica popular e folclorica
brasileira, resultando em um hibridismo que apresenta peculiaridades de uma obra sacro-
littrgica e de sonoridades nacionais expressas por meio do repertério de tradi¢do oral popular
e de origem erudita, além de instrumental e ritmico — danga.

Ressaltaremos aqui outros procedimentos hibridos inseridos nessa obra. Em
relacdo a mescla de ferramentas harmonicas, podemos salientar que em varios momentos da
Missa sdo combinados os idiomas modal e tonal, como ¢ notado na secdo B do Kyrie e na
se¢do A’ do Gloria, além de trazer eventualmente sonoridades mais comuns a nossa
contemporaneidade, como o uso da sobreposicdo de quintas encontrada na Coda do Kyrie e
acordes alterados identificados na Parte A* do Gloria, entre outras.

Também ¢ possivel verificar que a escolha da jun¢do do latim utilizado no texto
liturgico e do portugués exposto por meio de palavras onomatopaicas apresenta um hibrido
entre dois idiomas que possuem muita proximidade nos fonemas, facilitando a sobreposicao
sonora e a tornando muito confortavel e agradavel.

Outro ponto importante a ser observado ¢ uma ndo coincidéncia entre forma
estrutural, musical e textual. Destacamos aqui a articulagdo musical bindria encontrada no
Kyrie, em contraposicdo a uma organizacao de texto terndria se referindo a Trindade. O
design musical de Rondo, delimitando as articulagdes formais do Gloria, também nao
corresponde a forma salmédica do texto. Além disso, a primeira aclamacao do Sanctus ¢
dividida entre Introdu¢do e Parte A, tendo diferencas musicais contrastantes dentro da mesma
segmentacdo fraseoldgica. No Benedictus, apresenta-se uma estrutura musical unitdria muito
clara, a0 mesmo tempo que ¢ evidente a segmentacdo textual binaria. E, apesar de o Agnus
Dei evidenciar uma estrutura musical ternaria, a condugdo e repeticao textual ndo acontece
como prevé a tradigao.

Por meio desses exemplos realgados, podemos concluir que Escobar nao usa os
textos litargicos seguindo rigorosamente as diretrizes da musica sacra, criando surpresas na
intera¢do do tratamento musical com o textual. Essa pratica e a presenga da musica brasileira
na Missa advém da liberdade composicional estimulada aos musicos ap6s o Concilio
Vaticano II.

Na dedicatoria final da Missa Breve estd escrito ‘“Trabalho de estudante de

contraponto que resistia as regras do contraponto e da harmonia. A forma pouco melhorou
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tempos depois... Sobrou sinceridade” (Escobar, 2003). Diante das consideragdes ja feitas,
podemos dizer que apesar de Escobar ter feito uso de ferramentas e tradicdes muito
pertinentes & musica contrapontistica renascentista, ¢ claro que ndo ouvimos essa Missa como
uma obra daquele periodo, mas encontramos nela muitas referéncias ao mesmo. Concluindo,
seja pela escuta de Aylton naquele momento ou pela convivéncia que tinha com o Conjunto
Roberto de Regina, temos uma obra que traz, sim, caracteristicas do século XVI, mas recria
uma Missa que possibilita toda a liberdade e inovacdo pertinentes ao século XX, unindo os
dois pensamentos, € ndo se rebelando contra nenhum deles, numa composi¢ao belissima, com
uma escrita muito clara e objetiva.

Merece destaque também a qualidade da escritura vocal dessa Missa, que
apresenta linhas melddicas cantabiles construidas com predominancia de graus conjuntos e
compensacdo de saltos, caracteristicas presentes tanto em melodias renascentistas como em
cangdes populares brasileiras, sendo vocalmente muito funcional no entrelagamento entre
todas as vozes.

Por fim, para a execucdo dessa obra recomenda-se um coro com experiéncia em
cantar repertorio a cappella e polifonico, e que contemple vivéncias com o periodo
renascentista € com o século XX. Um coro amador tera bastante dificuldade em conseguir um
bom resultado, uma vez que essa obra nao tem uma escrita coral simplificada, apesar de ter
sido considerada uma Missa simples pelo proprio compositor.

Essa obra foi pensada para um grupo vocal pequeno — foi escrita para o Conjunto
Roberto de Regina, que tinha apenas oito vozes — e para vozes caracteristicas da Renascenga —
vozes leves e sem grandes vibratos. Para a produgao dessa obra ¢ necessario a preparacao de
quatro solistas, sendo soprano, meio-soprano/contralto, tenor e baixo, além de um coro misto
a quatro vozes. A extensdo vocal exigida para os cantores que fazem solos ou que sdo parte
integrante do coro ¢ bastante equilibrada, ndo apresentando diferengas significativas;
inclusive, a extensao requerida para os solos de meio-soprano/contralto e baixo ¢ menor que
as das vozes do coro de contralto e baixo. Num panorama geral da Missa a extensdao
necessaria para cada voz é: soprano (D6 3 a L4 4); contralto (Sol 2 a Mi 4); tenor (R¢ 2 a La
3); e baixo (Mi 1 a Ré 3). Para os solistas: soprano (R¢ 3 a Sol 4); meio-soprano/contralto (D6
3 a Mib 4); tenor (R€ 2 a Sol 3); e baixo (Sol 1 a Ré 3).

Como podemos observar nessa descri¢do geral, ndo hd uma exigéncia de extensao
maior para os solistas. Verificamos que o naipe que impde um maior esfor¢co nesse quesito € o

dos baixos, requerendo uma extensdo vocal bastante ampla.
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Concluimos que essa obra ¢ muito importante e relevante para o repertorio coral,
tanto pela escrita objetiva e clara que o compositor nos propde quanto pela exploragdo da
natureza das qualidades da musica vocal (cantabilidade), merecendo ser executada e
amplamente divulgada por ser de grande valor estético-artistico € um marco na histéria da

musica sacra brasileira.
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APENDICE A - ENTREVISTA COM AYLTON ESCOBAR

Cintia Campos (CC): Como foi o inicio de seus estudos musicais?

Aylton Escobar (AE): Eu comecei na familia mesmo, por meio do cantmt&amos
sempre, com muito prazer. Nao tinha cantores miofiais, mas minha mae e meu pai, que ja
faleceram, tinham vozes agudas — meu pai, um feopular; minha mée, uma cantora de
Opera, uma voz belissima de soprano. Meus irmadsvam também, e todos tinham vozes
agudas. Meu pai dizia: — Minha familia séo cinagwtes e dois sopranos. Também havia uma
tia (Yvonne), que tocava piano e gostava de toicdéiov. Juntdvamos a familia toda para fazer
serestas bastantes lindas pelas ruas; eu era cameplde apaixonado por isso, meu interesse
pela musica nasceu ai.

O piano era absurdamente importante pra mim pogcguem instrumento de familia;
uma das minhas tias tinha ugssenfeldedaqueles mais antigos e eu vivia mexendo ali. Eu
tinha um ouvido bom pra isso, ndo tive medo nenkdematacar” o piano, usando do meu
ouvido e tocando o repertorio escolhido. Meu répertera Concerto de Tchaikovsky,
Concerto de Grieg, Sonatas de Beethoven, entresou@omprava as partituras e aprendia a
|é-las por conta, e, claro, havia defeitos. Fodergue conheci o primeiro professor de piano,
Pachequinho — Carlos Pacheco —, que me estimulstarita, porque era um compositor
popular de radio e muito famoso nas radios de aatmaquela época.

Em meados da década de 1950, fui para Sorocabgpaneeve de ser transferido para
la por causa do trabalho dele. Foi nessa épocafrqgaentei a técnica da Escola Luigi
Chiaffarelli de Piano com a professora Carmen Nildd~onseca. Ela me encontrou na porta
da casa dela dormindo, porque ela estava tocando wo violinista uma Sonata de
Beethoven para violino e piano, e eu, encantado aguela musica, fiquei ali na porta da
casa dela e acabei dormindo. Quando ela acabosatmenabriu a porta, deu de cara comigo
ali e perguntou se eu tocava piano, e eu disssiqueorgulhosamente; ai ela perguntou meu
repertorio e eu disse esse que ja mencionei; pionajlme perguntou se eu tinha piano em
casa e eu disseAh, sim!” (e era mentira). Entdo, comecei a estumtan ela, eu estudava
todas as licbes na penteadeira da minha méae gdagtava dando recitais na escola onde eu
estudava em Sorocaba, mesmo sem ter o instrumisiteezes, eu estudava numa casa de
pianos perto de onde eu morava, Casa Guener, enidéudois socios Vagner e Guerra. Eu

entrava ali e tocava, isso chamava muito a atedadgoessoas que passavam, e o dono da
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casa se encantava com aquilo porque ele vendia rmaih aquele garoto tocando piano,
chamando a atencgéo das pessoas.

Foi entdo que meu avd ajudou meu pai a comprat dotgiano, e fizeram uma
surpresa pra mim: quando cheguei em casa, 0 mesmo gQue eu tocava na Casa Guener
estava la, estava em casa! A partir desse momentopmecei a estudar de verdade, mas o
periodo de Sorocaba acabou.

CC: Quando vocé voltou para Sédo Paulo e como se demtnhaidade de seus estudos?

AE: No finalzinho dos anos 1950. E, eu nunca fiquerees tempos com um mesmo
professor; alguns dos motivos principais eram justde o problema econdmico e as
mudancas da minha familia. Estudei no Colégio diécAgfo; nessa époda, me destacava
como aluno irrequieto e interessado em movimentdstiaos (estimulei e formei um coro de
alunos e professores que ensaiei e regi em cosqaiiticos, escrevia para o jornal mural do
colégio — artigos e poesia —, e em muito mais emeté, sobretudo com o pessoal do teatro,
interpretando Gil Vicente e a poesia classica emgul portuguesa). Entusiasmado, 0 meu
professorde Canto Orfebnico, Prof. José Benedito de Camaegaloso(tinha sido aluno do
Camargo Guarnieri, era um trompetista), se encactouigo, porque eu fazia arranjos pra
coro, tudo de cabeca,®r ele, fuiempurradoa participar de um projeto do governo estadual
em convénio com o Conservatorio Dramético e Musialas de composicdo — gratuitas! —
com Camargo Guarnieri durante quatro meses — pata, tos interessados passariam por um
pequeno teste, quase um concurso, mesmo. Eu, coim enme achando incompetente para
enfrentar tudo aquilo, sem nada saber de harmooaaponto, sendo apenas um curioso
gue se arriscava em arranjos corais bem sucedfdogje tudo para fugir da prova,
contrariando 0 meu querido professor José Benenitty acabei indo adiante. Talvez ali
estivéessemos pelo ano 1958-59; eram cerca de dedozmi candidatos, a maioria muito
adiantada em mdsica e ja compondo suas pecas. ¥a pronsistia em harmonizar
(livremente, mas para quatro vozes) um tema ddofelcmacional, e uma resposta dissertativa
para duas questfes: “quais as caracteristicasigaiacda musica brasileira” e “0 que
entendiamos por nacionalismo musical’. Ainda nesv®seguro de que eu nao passaria nas
provas, “me esbaldei” no trabalho sobre o temddotm numa escrita a quatro vozes, porém
as dissertacdes me atribularam: fui menos lentacaeteristicas da musica brasileira, mas

nao conseguia atinar sobre o que significaria tradismo”... Mesmo assim, respondi 0 que
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pude, entreguei 0 que escrevi, e por uma semamaeegelos resultados — obtive a segunda
nota mais alta e fui admitido no curso de compasegin Camargo Guarnieri.

Por quatro meses, fui mexido e remexido em meusemmentos musicais e na
coragem criativa sob a forte mado do mestre, e gomgeseu olhar benevolente; ao final do
periodo conveniado (éramos apenas cinco 0s apreadpnais), 0 maestro impds um novo
teste para retirar dali aquele que receberia godaBsculares com ele em seu famoso e
sonhado estudio da Rua Pamplona. Eu fui o vencedor,uma obra simples para piano, ja
com “cara nacionalista’ali que eu fui ter todos os estudos, todos os amsntos colocados
no devido lugar, pelas méos dele, e naturalmentemaito esforco pessodtu tinha aulas
semanais longas com o Camargo Guarnieri, aulagv@grde musica, com a muasica dele,
com o jeito dele, com a importancia dele. Eu emtrag templo, era uma coisa realmente
maravilhosa, e estava ali, diante de um dos montowenais altos e mais importantes da
musica no Brasil. @tudo, meus trabalhos sob orientacdo do maestdivg#ram: uma
pequena parte em S&o Paulo, outra indo e vindaa@ddrJaneiro para S&o Paulo, de Onibus,
pois minha familia se mudara para la em 1960-84 ;Gamargo Guarnieri, 0s meus trabalhos
em composicdo duraram ndo mais que cinco anosjtiososl trés, aproximadamente, ja
decaindo a frequéncia quinzenal para maiores pEside auséncia.

Aqui em Sao Paulo, também tinha o Almeida Praddswaldo Lacerda, com quem eu
estudei, porque eu tive que fazer uma prova prarenaé Academia Paulista de Musica, que
ficava ali no centro da cidade e o diretor era mBelo Federowski, regente e tal. Ali, havia
professores excelentes: Brizola como professor dendnia; Osvaldo Lacerda como
professor de composicao e teoria musical; AdelReleira da Silva, que também dava aulas
de estruturacdo musical, e eu fui tendo essas tadas e tinha que estudar instrumentos. Eu
ja tocava piano muito bem, ali fui ter aula com airNMedeiros, a quem foi dedicado o
primeiro Ponteio do Camargo Guarnieri, muito boafgssora, excelente, e eu fui trabalhar
com ela vérias coisas importantes. Também estume oom Walter Bianchi; eu queria ter
estudado clarinete, que era o0 meu instrumento quaisdo, mas nao tinha como fazer. Tinha
o oboé do Walter Bianchi, que é um grande professarcamerista fantastico, e solista das
orquestras do Teatro Municipal daqui de Sao Paulestudei oboé. Mais adiante, estudei
violoncelo com o Calixto Corazza; assim, eu fuiprgparando como compositor e regente.

Eu pensava‘Eu tenho que estudar, ndo é sé compor uma musicho tque saber

tocar piano muito bem; tenho que tocar um instrumele sopro, porque preciso conhecer
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isto da orquestra; tenho que tocar um instrumeatardo, de cordas, porque isso € o forte da
orquestra; e tenho que saber canto

CC: Quando vocé mudou para o Rio de Janeiro e comarf@@us estudos nesse local?

AE: Eu fui para o Rio no inicio da década de 1960. dfaéo que eu conheci Mignone,
Claudio Santoro, Guerra-Peixe, Radamés Gnattalgst@les estavam |14, e também os jovens
da época, Edino Krieger, Marlos Nobre.

Em seguida conheci a técnica preconizada por Magdhaferro, fato que, mais uma
vez, causou um rebulico no meu entendimento e &tecarao piano; recebi aulas gratuitas de
Lucia Branco, momento especialissimo em que puddrad profundamente essa mestra-
artista, que tinha sido estimada professora deuAmtforeira Lima, entre outros grandes. As
aulas de alta interpretacdo com Magda Tagliafemopessoa eram, na verdade, grandes
shows que atraiam vasta plateia aos bons e laegt®s de Sdo Paulo e no Rio; comigo,
foram acontecer justamente no Rio (década de 1§6@pdo eu estudava com outra de suas
assistentes, a professora Marilia Martins (até laojgda mestra, a quem dediquei meu
Movimento de Sonatale 1967). Dona Marilia empurrou-me literalmentecar para Magda
em audicdes publicas; e toquei de fato obras dedgraxigéncia técnica e interpretativa:
Debussy, Brahms, Chopin, Liszt, Villa-Lobos, Guarne outros mais, que me deram enorme
prazer e o “inicio de fama”.

E assim eu fazia recitais, tocava, cantava no ¢odw, e era realmente uma atividade
grande. Enfim, como tinha gente boa, era o Olimgroadnado na Terra, eu estava feliz ali no
Rio de Janeiro. Bem, o meu trabalho de composigétecou ali, mais sério ainda do que
vinha acontecendo. Antes, eu chamava essa ativiiddgandes exercicios

Conheci de perto Francisco Mignone que, sempreil gerdatencioso, permitiu-me
alguns encontros (éramos vizinhos em Copacabana) @aversas-aulas, discussdes e
conselhos sobre composicao, orquestragao e regéfigraone libertou-me para o improviso,
por assim dizer; ndo fui seu aluno formal e, coso,idirei mais proveito, porque tinha
liberdade para enfocar os assuntos segundo a mamiadade e de acordo com o félego
maravilhoso do novo mestre, ao aceitar-me em sa&tagpento para conversas ou hum banco
de jardim em frente a sua casa, em Copacabanaohgdgacabou sendo, sim, o meu principal
professor de orquestracado e regéncia; e ja estamoetade dos anos 1960.

Ja iniciada a década de 1970, mais precisament&9&d fui nomeado diretor da

Escola de Musica Villa-Lobos, no centro do Rioaene referi ao governo recente do Estado



152

da Guanabareeu queria gente da mais alta qualidade. Entdoassen, Alceo Bocchino,
Esther Scliar, Paulo Fortes, gente da mais altapetémcia musical; Koellreutter, por
exemplo, esses tinham que ficar junto da gentgueta que os alunos ali soubessem musica
da mais alta qualidade.

Eu conheci o maestro Alceo Bocchino mais de paremdo fugia das minhas aulas na
Universidade (Escola Nacional de Belas Artes) paagticipar do Coro da Radio MEC.
Agora, ele era professor nessa Escola de Music-Mibos, para honra dos que ali
estudavam e conviviam. Aproveitando-me da ocagiéo ué nao?), tomei muito dos vastos
conhecimentos e da experiéncia do maestro, e cenradlalhei principalmente as Sinfonias
de Brahms e outro largo repertorio coral-sinféniem virtude disso, afirmo que Alceo

Bocchino foi meu mestre em regéncia e alto coneeiisical.

CC: Como foi 0 percurso para que alcangasse sua tiidagcadémica?

AE: Em 1964, prestei o exame vestibular para a EscatéoNal de Belas Artes; fui aprovado
com excelente grau para o curso de Escultura e fratjuentei regularmente as
aulas, merecendo algumas mencdes elogiosas dasswogs. Contudo, a masica me atraia
com muita forca e em dado momento “tranquei” mimhatricula, entristecendo o Prof.
Gerson Pompeu Pinheiro (diretor da Escola, pinmmante da musica, que assistia aos meus
recitais de piano). Ele lamentava aquele abandasacades plasticas (por certo, achava que
eu tinha talento), mas dizia-me que a musica fataas alto ao meu coracéo; entdo, depois
de uma longa conversa, assinou em deferimento Bansiolicitacdo. Nao retomei o curso na
Escola Nacional de Belas Artes; portanto, ndo fplodhado, e meus estudos académicos
ficaram em suspenso.

N&o me graduei em Mdusica pela UFRJ; naquele tempo,a Escola Nacional de
Musica e, ainda, a Universidade do Brasil; durastanos 1960, recém-chegado ao Rio com
a familia, quis imediatamente encontrar a “minlien& e enfiei-me, por assim dizer, naquele
desejado ambiente para ser logo aceito pelos joeefegas do Diretério Académico,
participando de todas as suas atividades artisti&zhuma s6 vez, durante a minha ativa e
constante presenca ali, fui contestado pelos alangwofessores; no entanto, € verdade que
jamais fui “aluno regular” da Escola Nacional dedi¢a, e por fim n&o diplomado por aquela
instituicdo. A proposito, ndo fui impedido de inatay, ao lado do jovem Jorge Antunes, a
série dos importantes “Festivais de Novissimos” n{gitos outros irrequietos projetos

artisticos da escola).
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Esses anos da década de 1960 somaram atabalhoselaotes os meus sonhos de
realizagdo artistica “fora da academia” — o meumaldsamento aguela época era evidente; em
contrapartida, permitiu-me jorros criativos e umguietude doloridamente feliz. Segui em
liberdade e, como aos jovens daqueles anos sessmpi@rtava para mim a rebeldia, a
contestagéo das regras e convengoes.

Segui meus estudos em Musica Eletroacustica nar®iduUniversity, Nova York, e
foram bastante especiais em amplo sentido. Em E268cebi o Prémio Moliere de Teatro,
oferecido pelo Governo Francés e a Air France: caenandnia publica tocante, uma estatueta
e uma viagem para Paris, Roma e/ou Londres. No teggse Ultimo merecimento, o governo
brasileiro compareceu para conceder-me uma “bosaestudos” em convénio com a
universidade americana. Era um curso que eu pocelear por etapas de um més ou 45
dias, com intervalos, para retoma-lo mais adiantse durante dois anos, de 1970 a 71. A
Universidade aceitou-me como aluno especial, sobeatacéo de Vladimir Ussachevsky e
Mario Davidovsky. Nao era prevista uma titulagdad@mica, mas certificados de suficiente
valor, do que posso me orgulhar. Naquele periodoeinmudimentarmente em NY, somando
a “bolsa” o suado esfor¢co do meu pai para os @asstei

Esse beneficio na verdade premiou-me bem maisopoasisagrador Prémio Moliére
foi-me oferecido pelos trabalhos de composi¢céo pacana teatral do Rio de Janeiro (e de
outros locais) — Mdasica Incidental —, que eu deskt sob processos eletroacusticos
amadores/autodidatas ou semiprofissionais com eistaesultados, fascinado que estava
pelos recursos expressivos da Musica Concretaxpsri@ncias na manipulacao eletrénica
dos sons eram realizadas em “Estudios Pop” (alw)ati gravacdes em discos e de Radios
AM/FM, Rio. Entre os produtos extraidos daquelesauisui generis” nos Estados Unidos,
trouxe umRondo(o titulo € irbnico...), composto sob técnicarel@tustica mista que por fim
exibi no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeitona exposicado da artista plastica
Marilia Krantz. Em 1975, realizei por processosondecidos da Musica Concreta a obra
premiadaNavalha na Carndou Quebradas do Mundarégela Censura) no Estudio Vice-
Versa de S&do Paulo, encomendada pelo Ballet Staglonrmesmo ano e no mesmo estudio,
realizei a obrdimensional,sobre poema de Jodo Cabral de Melo Neto — um toateeuma
s6 voz”, com a participacdo do baritono Eladio R&enzélez.

Em 2010, depois de muita rebeldia, recebi o titldoDoutor diante de uma egrégia
banca de professores doutores do meu mais alteit@sppresentei uma tese — na verdade,

um robusto ensaio —, que redigi sem o0 concursoab®s orientadoresRichard Wagner:
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Portal da Regéncia Modernaim volume de aproximadamente setecentas padieamse( e
verso!) e uma respeitavel bibliografia que hojestamas ricas estantes da Biblioteca da ECA
franqueada a consulta dos interessados. Sem quddgaearelado, mas com longa vida de
trabalhos reconhecidos e muitos prémios, o “not@aber” outorgou-me diretamente o

prestigiado titulo de Professor Doutor.

CC: Como foi sua participacado no Conjunto Roberto dgifae?

AE: Era um conjunto com oito vozes, as vezes dez pssporque tinha um alaudista e 0

Roberto de Regina regendo, mas cantores eramlissto foi especial porque eu gostava de
cantar. Ouvia muita musica e me apaixonei pelatastai masica do periodo renascentista e
medieval.

Um dia, Roberto de Regina passou perto de mimaeuatras dele, cantei uma aria
de Purcell, em inglés antigo a moda do Alfred Dekeaquilo saiu tdo bem que o Roberto me
convidou:“*Venha, meu grupo tem uma vaga de meio-sopranaamdgaltos, ai eu fui como
contratenor, uma voz caracteristica de época. Assitrei pro Conjunto Roberto de Regina.
Aquilo me estimulou bastante, cantei muito com ,ekesfui estudar canto com Eliane
Sampaio, era uma grande professora e soprano ricagnif

Mas, a minha vista, a permanéncia no Conjunto Roli Regina era ja ligada a
questdo da composicao. Foi pra esse conjunto gasoeevi essMissa Brevgque vocé tem
como foco na sua Dissertacao de Mestrado), um tod&ai OEA para representar o Brasil nos
Estados Unidos; também levei uma Togadea flauta e piano, e mais dois Motetos para coro
a cappellague compus para esse grupo.

Também viajamos uma segunda vez para os EstaddedJetin 1969 com esse grupo.
Dessa vez, a gente foi fazer musica antiga mesepertorio realmente da Renascenca e da
Idade Média, que era o repertorio forte do Conjunto

Deixei o grupo quando o meu trabalho irrevogavetmeme dirigia por outros
caminhos e responsabilidades técnicas/estéticas;jaetavia movimentado a critica
especializada com a obra censurRdamas do Carcereem 1968, e corrbis Factor em
1969-70.

CC: Conte-me um pouco sobre sua participacdo em festiva
AE: O Conjunto Roberto de Regina tinha um convite pgpara os Estados Unidos, o grupo

todo, representando o Brasil, junto a OEA. No cdoncgue nos fizemos |a, essa Missa foi
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interpretada e gravada; essa gravacao nao coresgtar, € daqueles gravadores de rolo. E, na
gravacgao, eu estou cantando a parte do Contrdittasao quarteto d8enedictusque séo
oito vozes. Essa Missa fez um grande sucegssocp antes da partida do grupo em turné
pelos Estados Unidos, a Missa, os meus dois Moe®d ocata para flauta e piano foram
apresentados em concerto na Sala Cecilia Meirglés)a apresentamos em turné no Town
Hall e na Catedral de San Patrigdkn Nova York, em outros palcos dessa cidade e em
Washingtone eu me lembro de apresentacdes dentro de temjpjosjas, e o publico muito
interessado na musica. O publico ficava com vontel@plaudir, mas como era dentro de
uma igreja eles ficavam quietos, e o padre, taoseagmado, dizid:Vocés podem aplaudir

e ai aplaudiam muito, a Missa fez sucesso. Na épasda aqueldboomde Missad uba
Banty Misa Criolla, e isso fazia um sucesso enorme nas gravado@geeente geral da
CBS-Columbia se encantou por essa Missa, e quanvalig mas eu recusei...

Quando nés apresentamos isso em publico, eu t@iped, compus, toquei flauta,
cantei, fiz tudo, e um critico, chamado Paul HudweWashington Postescreveu assim, que
eu tinha muito talento, eu era multifacetadamealentoso, mas que a minha musica era de
algumas décadas atras.

E isso fez com que eu levasse um bofetdo na carar&Emuito jovem e fazia aquilo
com uma honestidade enorme e tal, meus pais emdos ttacionalistas, todos, e eu fui ali
chamado de um servidor de décadas passadas, ¢géagepassadas, antigas. Isso fez com que
eu me sentisse realmente muito mal e fizesse uried® questionamentos, e resolvi dizer:
“Agora ndo mais, isso nunca mais, agora mudd tudo

Entdo, comecei me descompondo, eu voltei assimmésica era outra coisa. Eu fui
olhar o que estava acontecendo e pouco tempo dgpei®u tinha abandonado tudo isso,
acabei sendo salvo pelo teatro. O teatro acontexiduseu de Arte Moderna no Rio de
Janeiro, com diretores todos novos, o teatro é am@aabsolutamente contemporanea, que
ndo pede licenca pra nada. E eu, metido com aqgelpss de teatro, e j& convidado por eles
pra escrever as musicas das producdes contempsydinda que fazer algo novo, a musica
nao podia ser uma coisa antiga, de décadas atras.

Comecei a fazer experiéncias com gravadores, caunpmeo, pra gritar e, ali dentro,
enlouquecer. Minha escuta musical era completanwrite, os livros que eu lia eram outros,
0S grupos que eu gqueria participar ndo eram decog]seram de atores, gente de cinema,
literatura, arquitetura, outras artes, porque éwawea que 0s musicos estavam todos eles

escravizados por esse tipo de coisa, Com excee@&@ssas eu procurava.
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Ai apareceu um festival de muasica da Guanabarataanl@ era o da Guanabara na
época. E eu resolvi investir naquilo. Eu apresemea obra, era 1969, num ano terrivel do
AI5. Eu escolhi sete poemas, de um poeta chamad@hildvinh, que era o presidente do
Vietnd do Norte e um comunista que escrevia huméshantiquissimo. Eu tinha lido numa
traducdo do francés para o portugu&shiers de Prisonque éPoemas do Cércere, escrevi
isso para grande coro, grande orquestra e barstwinpe coloquei isso no concurso, que tinha
Penderecki no jari, Mignone, Hoemberg, que juriee$s minha obra avancou imensamente
No concurso, mas a censura cortou. Isso foi undgrancesso meu, apesar do corte, e minha
musica tinha se modificado inteiramente.

E quem me ensinou isso? O teatro. Porque a mius&au)ia fazer para o teatro nao
tinha sentido, era outra musica, eu tinha que aespesiléncio da madrugada para usar o
computador, o computador ndo, o gravador, era uai ABOODS, e eu tinha que lidar com
aquilo, todo o siléncio da rua onde eu morava —ging no Rio de Janeiro — pra poder
gravar, ou aproveitar o ruido das ruas, pra utiligeo como a nova musica que passava ha
minha cabeca, sem nenhuma instrucéo pra aquilo, dted novo. Ganhei prémios, ganhei o
Prémio Moliere, e apesar da censura, ganhei o pr@mjuri desse concurso. E pensei, agora,
entrei no caminho.

N&o queria mais ter um professor, eu queria tavgobhclusive, 0s jovens intérpretes
que estavam ali ao meu lado, eles também me easinauuita coisa. E a gente estava ali
colecionando muita sabedoria. E a musica que w¢ia musica que realmente deu o nome a

mim.

CC: Fale-me mais um pouco sobre a Missa Breve sobnedRiPopulares Brasileiros.

AE: Essa missa ficou como sendo uma peca realmemi@dénnos principios do Conjunto
Roberto de Regina, como estética, como tendéndés digo formais, mas sob o convite pra
representar o Brasil nos Estados Unidos, tinhasgunecom coisas brasileiras, alguma coisa
assim.

E eu com todo aqueleackgroundde Camargo Guarnieri e do repertério do Conjunto
Roberto de Regina, que era modal, esta ai umagbspdutamente modal, o que era, digamos
assim, inapartavel, ndo podia ser diferente. Eavastantando com um coro que cantava esse
repertério; além disso, tem lembrangcas da minha.daxyrie, que parte de um singular
canto gregoriano (inventado), se transformou nurodimhma com violdo e tudo no meio, por

meio das vozes, e a modinha era 0 que eu escugavainha rua quando crianca. E eu,
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utilizando como aprendizado, queria que cada lidha quatro vozes fosse uma linha
independente; assim, eu poderia tirar as outrasgeieaficasse seria a linha principal,
acompanhada de outra forma. Era assim que eu ggegaos ritmos viessem com prazer e
alegria.

Eu faco uma homenagem aqui@ooros n.° 1@le Villa Lobos; me inspiro nas Toadas
do Camargo Guarnieri, dolentes; na Moda Paulisés; Tocatas do Claudio Santoro; na
memoria incrivel de uma tia minha que tocava pi#iids, eu fiz uma cancdo de ninar pra
ela, o Agnus Dei que é uma homenagem a elessa Missa nao precisa de vozes

extraordinarias, mas exige bastante de todas elas.

CC: Eu conheco a Missa Breve sobre Ritmos PopularasiBiros (1964) e a Missa Breve
Orbis Factor (1969). Vocé compds outras Missas?
AE: Sim, sdo Missas escritas por volta de 1964, maseésa data. As partituras nao tém
nomes ou titulos especiais e, desafortunadamenje sho uma papelada esquecida no meio
da minha “bagunca profissional” e indiferente; udedas (para solistas, coro e orquestra de
cordas com 6rgéo), em Mi menor, foi escrita soloerenda de um jovem filho de familia
distinta, nobre herdeiro de banqueiros famosos,sgueasava no Rio de Janeiro e desejava
musica especial para a cerimdnia. Era “especialfjum o noivo queria que se incluisse na
partitura um “tema” de sua autoria (bossa novajnda por cima que a obra viesse no estilo
barroco; de nada adiantou a minha argumentacaoeéesaddo vasto repertorio histérico e
digno, ou em defesa do meu orgulho como compogiorem outra época e outras verdades
estéticas. Vencido, porém, mas ndo desejando disperaquela oportunidade, compus a
obra e usei-a como exercicio de estilo, esbanjdodmas “ao gosto”, mas que nem
pertenciam ao género, como, por exemplo, recitats@bre o texto da liturgia catolica, e
incluindo noBenedictus- um trio de solistas vocais com orquestra — méadossa nova”
amarrado no estilo barroco; por fim, Agnus Dej treinei uma fuga a quatro vozes,
cappella— usei a encomenda para estudar — era 0 mais$ certo

Havia também um Hino (uma “sinfonia”) como introdag especial para a entrada da
noiva, e um Finale com coro e solistas para a shidasal. Dirigidos por Nelson Nilo Hack,
com coro e solistas cantores do Theatro MunicipaRab, o Prof. Mario Gazzanego (Escola
Nacional de Musica) ao 6rgao, e, entre 0s seguvidbsos, 0 meu colega Jorge Antunes. A

Missa foi um grande sucesso, mas para mim sO edaezente Util... Depois daquela
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execucao durante o casamento, aquela Missa nunsdantocada; dela sobrou o recitativo e
a éaria do tenor, dentro daloria.

Outra Missa sem titulo também surgiu como exercildocomposicdo para vozes
infantis (sem pretensdes “artisticas”), preferdnwatea cappella mas com uma parte de
piano para ensaios; esta missa tem apenas trés:pgarie, SanctusAgnus Dei

Também dos anos 1960, outra Missa apareceu e jtagfaeente ndo foi concluida;
para solistas vocais, coro e grande orquestra s@igeeado e incorreto aparato de percussao
— um monstrengo que buscava apoiar-se em temasaisigndigenas brasileiros, como o
famosoKanidé youne oNozanina orecu@ue Villa-Lobos notabilizou. Essa obra jamais foi
executada.

Por fim, e de tempos mais recentes (1968js Factor Missa Breve em memoria de
Mario de Andrade, para coro e percussdo com daisopj obra que mereceu prémio no |
Festival de Musica da Guanabara, gravada néo fao mrampo pelo Coro da Osesp sob a
direcdo de Naomi Munakata. Uma informagéo que julgmortante:Orbis Factor ao incluir
versos de Mario de Andrade (“O Grifo da Morte”) Agnus Dei momento em que 0 poeta
chama a morte de “benfeitora”, mostra a obra mderse a ditadura militar — era o ano
tragico de 1969.

Duas outras partituras — missas ou tentativas nergé&ue realizei por aqueles anos —

acabaram rasgadas, no lixo.

CC: Alguma Missa que vocé escreveu tem o Credo?
AE: Nao, porque eu nao acredito. O texto € uma grprafessdo de fé do Cristianismo e eu

preferi ndo inseri-lo em minhas Missas.

CC: Vocé as compds com o propoésito de serem obrasmgeto mesmo ou para que em
algum momento fossem parte de um rito litargico?

AE: Como obras de concerto. Nao as escrevi para ssretadas dentro da liturgia da Igreja,
eu brigava com isso, eu faco a musica. O textoad8aum pretexto, sempre gostei muito do
latim. Gosto do significado desse texto e gostoardrariar, de provocar a escuta. NAo como
um exercicio de rebeldia, mas existe ai um humesse humor faz com que a gente descubra
ou admita determinada rebeldia, ainda que muitoilpienuito jovem. E era uma maneira de
me esconder também, porque com tudo aquilo quetexgando ponto de vista politico no

Brasil, isso era um esconderijo.
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CC: Conte-me mais sobre suas obras corais. Quais olye8 escreveu para essa formacao?
AE: Tenho uma pequena colecdo de Ave-Marias e de dptetas prefiro citar apenas
algumas pecas: dois desses motetos vieram juntoaddissa Brevetema do seu estudo.
Outros motetos, em boa parte, apareceram por emc@®eou meras sugestod3ois
Contornos Sonoro§l976, textos de Antonio Rodrigue§)anto/Ciranda (ao) Chag@l1978,
texto de llka Laurito) €ufial (2010, textos de Federico Garcia Lorca).

Ha uma velha partitura esquecida no meu tempoetec&ioca’, porém recentemente
lembrada e gravada pelo Coro da Osesp sob a didsc&momi Munakata, umave Maria
(1963) para soprano solo e vozesappella E outra da mesma época, para voz aguda e
quarteto de cordas com 6rgéo, pecinha bem famogsasade velhos amigos...

Outra Ave-Maria, pouco mais recente, dos anos 18, algumas versdes: uma para
soprano, flauta e 6rgdo, com quarteto vocal; owgrado para soprano, flauta, coro e sexteto
de metais — essa Ultima forma, ha cinco anosnterpretada na Sala do Conservatorio em
grande estilo e competéncia artistica, sob a drelgi Maira Ferreira, a frente do Coro
Infanto-Juvenil da Escola Municipal de Musica. Reetitar s6 estas, mas ha outras mais
simples e domésticas, e também outros motetosaattos na minha dormida papelada.

Vou citar mais uns poucos titulos que julgo majsrasentativos, somados aos ja
lembrados ao longo deste relakora: cinco cancbes de amdd998); Tombeau(2011 —
texto de Hilda Hilst)A Rua dos Douradore®014 — texto de Fernando Pessé&a);el hondo
silencio de la noch€2015 — texto da poesia classica chineBa)ind blinded barg2017 —
texto de Oscar Wilde)Vieira: Santo Antbnio prega aos Peix€¥018 — texto de Padre
Antdnio Vieira). Acredito que isso basta, por ora.

CC: Qual foi sua primeira composi¢cao?
AE: Eu tenho uma pra contar, fica como histéria danga. Como eu disse pra vocé, eu
aprendi musica sozinho, e fazia minhas coisas por mesmo. A primeira coisa que eu
escrevi foi uma Valsa para quatro maos, logo de.darme deparei com um problema
seriissimo, porque eu ainda nao tinha aprendideceeeer em clave de Fa. Entédo a parte do
segundo piano eu escrevi em clave de Sol oitavax@b&ntdo, essa foi a primeira
composi¢cao minha, era uma valsa que dediquei dsemasl da minha familia na infancia.
Escrevi muitas valsas também para Gigi, uma pam#étda de adolescente. Muito

recentemente, essa mesma Gigi, que casou-se, g¢asgefihios, e que hoje tem 73 anos,
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marcou um encontro comigo e me levou todas esd¢sasvque eu escrevi pra ela porque eu
nao tinha copia de nenhuma, eu dava as originaislar pois era presente de namorado...

E outras pecas que escrevi, muito Ponteio, muitsicalpra violdo também, mas isso
ja adiantando. As primeiras pecas eram para piansem texto de canto, eu ndo sabia
trabalhar com isso ainda. Depois fui escrever pzes, e fui fazer no sentido virtuosistico,
porgue exigiam e ainda exigem bastante dos core&o enuito dificeis de cantar. Nas pecas

para piano também, eu tinha um prazer muito graadausica virtuosistica.

CC.: E maisrecentemente, como tem sido seu trabalho como cdonos

AE: Duas obras minhas foram estreadas em Bruxelas )2008a para piano e
desdobramentos eletroacusticos chamadsembly(1972); outra,Salmos Elegiacos para
Miguel de Unamung2008), para tenor solo, coro e grande orquesttea estreada pela
Osesp sob as direcoes de Naomi Munakata e Johhldgscom Marcus Thadeu, tenor.

As pecas atuais que eu escrevo sdo fortemente titasé também vocalmente muito
exigentes. Uma experiéncia minha, em Portugal,qfee escrevi uma obra para coro e
orquestra em que, justamente por ser uma enconten@sesp e da Fundacdo Gulbenkian,
escolhi textos extremamente tragicos, uma coidenesde muito dificil, além das estruturas
verticais complicadas e o contraponto, porque&nisso, e a orquestra também néo facilita,
tem uma enorme percussao, duas harpas, e era torbtestante forte, de Fernando Pessoa.
Essa peca foi estreada aqui, com um regente eslavaoro e orquestra Osesp e la em
Portugal, no Gulbenkian, com um coro magnifico eawnguestra 6tima também, e uma
mulher como regente: Joana. As apresentacOes dentéulbenkian foram com salas cheias
e mais de cinco especialistas em Fernando Pedsoasgsados em assistir a obra. Chama-se
Rua dos Douradore® foi muito bem.

E, mais recentemente, a Orquestra Sinfénica da 48P,a direcdo de Ronaldo
Bologna, estreou uma obra minha que é dividida aas ghartes breves, e se chdnvica
esquecida em 196Felizmente, com sucesso, a obra foi belissimaeiat¢rpretada na Sala

Sao Paulo.

CC: Atualmente vocé esta compondo alguma obra?
AE: Uma obra para oboé e piano ja gravada em CD poxaAtke Bastos e Miguel
Rosselini; a obra tem por titulditimo Paragrafo(2018-19); também uma obra para tenor e

quarteto de cordas, sobre poesia classica chittadazida para o espanhol, em cinco partes;
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seu titulo €El viejo y su latd(2019); em preparo ou anotacdes prévias estdo aora
provavelmente para dois coros, em homenagem a Ndomakata e Martinho Lutero Galati,

e uma Sonata para oboé e piano.

CC: Como foi seu trabalho como regente titular?

AE: Dirigi a Filarmodnica Norte/Nordeste que realizaeacertos em Jodao Pessoa e em Recife
principalmente, também por outras capitais dasdesgiabrangidas, em programacoes
bimestrais, as vezes com maior niumero de recitgagdrdo com 0s patrocinios conquistados.
Residindo no Rio de Janeiro a época, eu visiteseda da Filarmbdnica em Jodo Pessoa para
0S ensaios e apresentacdes, sob os auspicios gassemadores; por vezes, a minha estada
em Jodo Pessoa se prolongava e entdo eu me hospadalons hotéis por cerca de trés
semanas de trabalho. Também regi a Orquestra &afde Minas Gerais e residi em Belo
Horizonte por quatro anos, um periodo bastanterilzdm da minha carreira. Quando fui
regente titular da Orquestra SinfGnica MunicipalGimpinas, cheguei a residir num apart-
hotel da cidade, financiado contratualmente petéeRura Municipal/Secretaria Municipal da
Cultura de Campinas. Porém, apés o assassinatoge iprefeito Toninho do PT (que eu
admirava imensamente!), os novos proceres da cidegtdveram retirar de mim aquele
privilégio (eram representantes vingativos da linadical da esquerda petista); entdo, fui
morar num flat pago por mim por quase um ano, ®idafisso — as tensdes insufladas pelo

“novol/velho PT” — resolvi “pedir o meu boné”.

CC: Vocé teve também uma extensa atividade como eegmsp influenciou em suas
composicdes?

AE: Quando eu escrevo as obras sempre estou pensanderceiros como intérpretes.
Sempre pensei no regente como intérprete de mimras, ndo tenho o habito de escrever
para gue eu mesmo conduza a regéncia; gosto degarow intérprete, de buscar o interesse
do intérprete, para que possa terfesdbacke uma critica construtiva. As dificuldades de um
regente para dirigir uma determinada obra minhaofeeecem um ponto positivo e outro
preocupante, fazendo com que eu pense no que @raadar na escrita para que a obra se
torne um convite, um desafio, e ndo um problem#&d;ré com inten¢cdes de ordem técnica
gue eu gosto de oferecer minhas obras a intérpsstegpre muito bons (eu tenho isso
felizmente, ndo posso reclamar), para receber siéssggpretes algumas colocagcdes que sao

de maior importancia para minha escrita.
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CC:. Nesse momento, eu gostaria de focar um pouco naaldissa Breve sobre Ritmos
Populares Brasileiro€omo vocé a descreve num panorama geral?

AE: Aqui, naMissa Breveyocé vé a lembranca, digamos assim, a intencée fite pensar
na musica antiga, seja ela nossa ou nao, e pensd&e@ascenca como experiéncia viva
naguele meu momento. Entender que eu tinha queouserdalismo por causa dessa minha
experiéncia com a musica antiga no Conjunto RolmtRegina, ou entdo pensar que eu era
aluno do Camargo Guarnieri e eu 0 respeitava pdafonente. Pra mim, e ndo s6 pra mim
porque eu sei que tem gente que compartilha coesga opinido, ele foi 0 maior e o mais
exigente professor de composicao do Brasil da nagsg@mporaneidade.

E a Missa traz essa bagagem nacionalista, por pr@cipalmente de elementos
caracteristicos do Nordeste, porque, todos os malistas, quando queriam escrever muasica
brasileira, faziam musica nordestina; é incrivelgpe a caracteristica da musica, para ter um
grifo de nacional, de brasileiro, € a do Nordeste.

Além disso, o texto toma seu carater e parte depanto, toma 0 seu carater e se
despede. A Missa esta no comeco e até o fim ligattamesma. Em 2003, quando fiz a copia
final, escrevi:* Trabalho de estudante que resistia as regras dmponto e da harmonia. A
forma pouco melhorou tempos depois... Sobrou Soteee .

Mas o original era isso aqui mesmo. Aqui, por eXem@gu me lembro que mudou o
Agnus Deique era um tom abaixo, mas era muito ruim poradesse pedal de nota Sol nos

Baixos, era forcado demais e nao ficaria bom.

CC: Além das trés gravacdes (com o Conjunto Roberfetdgna, com a Osesp e com 0 coro
da Inglaterra), essa Missa recebeu mais algumaagawg, seja de parte dela ou na integra?
AE: Eu néo sei, levo susto quando descubro. Porgquap ;mao tocam, quando tocam
também n&o dizem. E claro que depois da gravagdogthterra, intermediada pelo Prof. Dr.
Marco Antbnio da Silva Ramos, muitos outros coragseram fazer essa peca porque 0s
jornais de la destacaram essa Missa, que foi gaavad disco chamad®omaria E
imediatamente a Franca, a Espanha, a Italia, eow@t®s coros dentro da Inglaterra se
interessaram por esdissa Breve A Osesp, que é dona dessa copia, ja mandou paiosm
uns dois ou trés lotes de cento e cinquenta pasitessa obra. E todo mundo querendo fazer
isso. No Parana, a Camerata Antiqua de Curitibalvies cantar a Missa e me convidou para

dirigi-la.
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CC: Vocé ja falou pra mim que ela foi composta pensand idioma modal e no
contraponto. Em alguns momentos destacam-se taralggms acordes com funcdes tonais,
apresentando um hibridismo entre os procedimentudaire o tonal. Foi intencional ou vocé
pensou mais no ambiente modal?
AE: Eu ndo posso dizer que nao foi intencional, porcaaa coisa que vocé esta fazendo,
obviamente, conta com o0 seu objetivo ou com aeatiad integral daquilo. Entéo, claro, vocé
destaca elementos pontualmente que séo de inteneseco muito forte. Mas, na verdade,
eu era guiado pelo meu ouvido, na intencdo de \estreelodiascantabilese agradaveis do
ponto de vista estético, sem criar grandes proldePar exemplo, nKyrie, 0 que eu queria
realmente era a construcdo sonora, segundo a rantesia, do violdo que surge ali e tem
uma melodia em cima, e que fosse extremamente aglado ponto de vista estilistico, era
ISSO que era importante.

Entéo, havia conscientemente alguma coisa quaugiradaquilo, e fugir de maneira a
nao negar o que antes era importante. E quandsesisa ha também, as vezes, a sensacéo de
estar traindo um pouco a simplicidade primeira guegueria que a peca tivesse; entdo, ha

uma sofisticagdo a mais na peca. Sou conscierge, aias ndo podia fugir.

CC: O Kyrie geralmente é na forma estrutural ternaria, pedinedade ao Pai, ao Filho e
ao Espirito Santo; o seu tem uma estrutura formasioal binaria. Vocé quis essa quebra
mesmo, ou hem pensou?

AE: Nao pensei nisso, ndo, mas € interessante que esiefa falando nisso, porque a
intencdo ternaria catélica ndo passou pela minhagea ndo por desconhecimento, mas por
desatencdo inteira, ndo era importante. E a qudstéria, por exclusdo de um certo
elemento, também né&o, nao tive esse tipo de sancagide sagacidade. Béo tinha ideia de
fazer para agradar a Igreja, embora tivesse tiger&ncias, em alguns lugares e momentos
muito pontuais, de a escuta de minhas obras tadado dentro das igrejas. Isso ai era uma

coisa que era dada pelo prazer estético da esaunaisica.

CC: No Gloria, ap6s o término do texto litargico, vocé insereaumase: “Sed in terra pax
hominibus bonae voluntatis”. Qual foi o objetivo?
AE: Isso foi proposital, usei meu conhecimento emmlatiolocando inclusive uma palavra

gue ndo consta em nenhum momento no texi@ldoa que é d'Sed” —“Mas, paz na Terra

16



164

aos homens de boa vontade”. Queria enfatizar qbi®rga ao Pai, mas na Terra tem que ser

assim, tem que ter paz!

CC: No Sanctuso Ponteado é pensando no toque, no dedilhadadoti?v
AE: Isso, é esse “taca-taca” em semicolcheia stecato € umarepresentacdo do som
instrumental, o tempo inteiro; além dissoSanctustem essa insisténcia dos acordes, das

triades.

CC: O Agnus Deitraz a ideia de uma crianca que adormece ao oesge acalanto?
AE: N&o, ndo traz. Minha tia chamava-se Yvonne. Emamuscrito, eu escrevi no final
assim: “Durma em paz, tia Yvonne”. E até hoje &l equi comigo, € uma grande amiga

minha. Eu fiz em homenagem a ela, entéo era pamdoemir, realmente.

CC: Apesar dessa Missa ter uma escrita contraponéisgoascentista, € uma obra do século
XX. Até que ponto vocé dedica mais fidelidade adraponto, e até que ponto vocé dialoga,
extrapolando os principios da Renascenca?

AE: Mais extrapolar, isso, do que fixar. E claro, éo mestou contrariando frontalmente o
contraponto enquanto técnica, ou enquanto indizatos conhecimento cientifico da musica.
Mas estava tanto no ouvido, a masica que a geni éaaté hoje se faz da Renascenca € um
hinario da musica, entdo néo tinha como nao fuggqudo. Eu acho que isso é proprio do

trabalho do compositor, pode referir-se, mas nimdar.

CC: Vocé faz um belissimo trabalho onomatopaico nessaaViComo VOCEé pensou nesse
recurso?

AE: No Gloria, o0 mais simples é o Baixo, que nao tem significadohum, eles cantam
“‘Dum”, que seria a imitagdo do contrabaixo e dacpesdo. No Tenor, eu faco uma
homenagem a€horos n.° 10de Villa-Lobos, € homenagem mesmo, ndo imitaEfouso
“Ca-ta ja-ca”, é coisa de nordeste mesmo, de “eajaca”’, pegar a fruta jaca. Ja as Contraltos
cantam “Qui-ma-xu-bé ma-xu-bé”, que traz a ideiaude sonoridade africana. Depois, as
Sopranos, “Ke-ta xi-ke-ta xi-ke-te”, vem de “chigdemais, vocé esta chique”. E a mesma
frase, que nao é frase, mas que se assemelhaanuiotipo de expressao usada em algum
lugar, e que é nosso. Agora, onde que eu acheai8d¥ao sei. E gostoso por causa do chiado

da silaba de acento. A intencdo é a valorizaca@lgemas consoantes para reforcar a
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percussao, como afoxés. Entdo, é a valorizacdaslefiabas (Ja no Tenor, Xu no Contralto,
e Xi no Soprano), muito especialmente.

No Sanctus tem o “taca-taca”, é a imitacdo do som do péassdwopica-pau. E
instrumental o tempo inteiro. N®enedictue noAgnus Dejeu uso o “nan”, mas sO que sao
diferentes. O “nan” d8enedictu® mais uma orquestra de cordas, € bem dolenéstadp, a
moda paulista. E o “nan” dagnus Deié de uma mae acalentando seu filho.

CC: Como vocé inseriu 0 Aboio, a Cantiga de Cego, art@ia nessa obra?
AE: O Aboio tem uma maneira de, numa certa hora, vecé&portar ao proprio gado. Eu
escrevi uma cancao para tenor e piano muito dilsda peca chama+sh Boi gravamos na
Radio MEC e é comigo tocando a parte de piano ¢éemar que tinha uma facilidade muito
grande la no Rio de Janeiro. Ai o Guerra-Peixe elefanou e disse assim: “NOS somos
parceiros? Porque aquela letra que vocé musicoinkain Ele tinha colocado o nome da
mulher dele e eu n&o sabia que aquele texto efauagora-Peixe, ele inventou um texto de
Aboio e eu musiquei aquilo. E ele disse: “Gostemudito bonita e muito dificil, exigindo
bastante da voz”. Mas enfim, |a tem o Aboio realimeAqui, nessa Missa é s6 a ideia do
improviso, a ideia de um panorama, é algo desorigjue inseri nos solos deloria e do
Benedictus

A Cantiga de Cego é um canto lamentoso de pediate$eiras do Nordeste brasileiro
e também noutras partes dos nossos sertdes (tragdsevalescdsmantidos na nossa
cultura): acompanhando-se de uma rabeca rusticarawutros instrumentos solitarios, a voz
que canta é também ruastica, doloridamente arrandadesal, lembrando-me daquele tempo
junto ao Conjunto Roberto de Regina, quando cantégamotetos inesqueciveis e
encantadores de Josquin des Pres ou Janéasicris de ParisLa Bataille de Maringnan)
alterando, como recurso expressivo, a impostacéal yara os timbres anasalados populares
das vozes de rua daquela Paris “medieval’; as so€satigas de Cego admitem esta
particular beleza ancestral. Na Missa que vocé d@amestudo, a Cantiga de Cego aparece
como “ao modo de”, em certo momento @tria, no dueto do tenor com o meio-soprano;
contudo, ndo é assim que temos ouvido por varitgpretes modernos — 0s coros tém
cantado esta pequena referéncia preferindo o cenimzes “cultas e requintadas”, o canto

“aceitavel”.

18



166

Nessa parte central dos solosGloria, € o que a gente percebe mesmo, a Cantiga de
Cego, mas também tem a Cantoria nos duetos quertrazepresentacao dos duelos, e algo
de um panorama descritivo do Aboio, tem os tréneftos.

Agora, porgue o Aboio? Ou porque a Cantiga de C€gaalquer coisa que aconteca
dentro desse tipo de peca nossa segue, nao dig@aadn@io, porque ndo segue iSSO, mas uma
maneira de vocé dar sotaque, uma maneira de ideanatmusica do lugar. Vocé idiomatiza
0 jeito de cantar, de entoar alguma coisa, e deesg@r-se por meio disso.

Outro trecho que usei a representacdo de uma ikesae caso uma imagem, foi no
SanctusUma das imagens mais bonitas que vi foi um quadroasa do Roberto de Regina,
era justamente uma revoada de anjos, que vemflindo, ficando cada vez mais presente na

tela em primeiro plano, e eu fiz isso na musiceSaonctug“Pleni sunt coeli et terra).

19



167

ANEXO A — PARTITURA DA MISSA BREVE (1964) DE AYLTON ESCOBAR

Aylton Escobar

MISSA BREVE

sob ritmos populares brasileiros

Coro



Para Roberto de Regina

Rio, 1964

Aylton Escobar

MISSA BREVE

sob ritmos populares brasileiros

[ - KYRIE / MODINHA

Andante con moto (J =92

[ . B ¢ o’ |l
NN <
qll N I
L1
L i 5
J o i
1 BAIR-Z | e
@l
en =
5 ks % b & Ln,_n
, = el
! el
i i — “nv
i Ll L]
| loh 3 L2 |
. &
© M {8 B
N m i T m
I
IR
; il
RN LJ
LT
Al
1 i i ]
a1 &Y =
Ere B &= 6N
\ —
o
g 2
: g :
o <
A &) e @

son

lei

son

f
:

Ky

son

Ky

son

lei

son Ky

lei

Ky

|

F—be—d

son




169

2 - Aviton FEscobar

QH
—
Jelll
{8
B
T
2
2 HH
< =
2
E T
La
Clald

Chri

ste

P Chri

- son

E - lei

rit.

sic E -

Pp Chri

- son

lei

rit.

| THER

/A & K
[ ¢ KJ

L7
¥e
1
T

pp Chri - ste E -

son

lei

—3— 9

—3—

ril.

|

I
7K % X3

Pp Chri

E-lei - son)

- n-e¢

(Ky

son

lei

13

% m 1 ‘-nln 1
T iy
T ! ' Gl
T ! st
ot T . i
. = (Rl s
1T O 11
' = @l m
.
. g 141 s ] o
o= e =} L =
18t S @ “
! [ YRR _ QL
X
| B i .m i
el
=1
1 . :
28 [
¥ a - -
ol & [N = + 5 2
' — _ A ! ol
1 T | | (64 |Ll]l
AL ‘= Y
; - O o N
S @
. . o \nl °
¢ = um 2 T O hw.ll.
TTT®!- | 1RE8
! s g
S 1 M E Y
T T® |« Q@ ' L1
' ] _Leh
]
R m T !
| _ :
m ¢ TmE [N g Sy
N Q Do _~
ﬁmm\d i N

son

lei

ste

Chri

son

lei

18 ]

o
ste

Chri

'L & K3

son

1
&
&

=
re

17
)

3

Chri ste

B

son

lei

ste

-
1

-
ste

son,

==
|
}
lei

son

L‘\O
P

L

-

ste

hri

£



170

E

Vel
son
ste

ste

MISSA BREVE - 3

P

- T =

lei

Chri
Chri
UER -
Ky

son

bl
|1~

sle

E

son

ste

=4
son

L

7
lei

Chri
lei

de

Al
son Chri - ste

Chri

[# ]

son
8 =4

Ky

lei

[ § )
[ @]

[ 810
)18}
lei
L =4

ste
gl
son
il & ]

son

a tempo

PP Ky
PPKy

AL ———=————

(mﬁ Ky

ste

son
son

°

Chri
———— pPPKy
Ky

5

rit.

Chri
son

son
son
[§]

lei

) = &3
ste E-lei
son
lei
haoo
L b
Ky

son

E
son
E
lei

E -lei

o

ste
L 4

lei
son
L8 D

lei

1} £~ K0

Chri

lei

Chri - ste
son

son

lei

Chri

) 4
HA—

\3v4
26
3

—~ 0

21

-

Ky

son

lei

(3]

Son



171

4 - Avlton Iiscobar

36

M i i T
= e |fE [T
N : w 2
' T m | 1HEN
™
'R .
R i H o A © el
T M AN = | &
@l T _ _ {j.
ar.s
el & |1 = all @ T
& e
He ! ™ oLl
e ]
' 1] 1
' 1
LI - 1 5 Lo = he
| © L v K S |
H
+
. elll
=S 8 = ] 44
a| - S | T
TTTe T ! L
_a
' | m |
. - o
; | THEE |
TR o TR 8 o w T
ih=s
w
_ ol ' TN
ek
' T [5) ' Jall
1
; T = , ILE
> - > b - o
H| 2\ [P 2 -
i, Dis; el

son

E - lei

Ky

son

el ‘= T ‘& ALl E 11l ‘B
..

Al & BlaZ AL 2 Al &
BIN |pK pK & . N 8
« V -« fsl L fSJ La v)

= -~ = = =)
el s e 5 c g eliy B
1
. . _ a Tl B
. i 1L
il
(] ] Ll ’\ o .m
o, W .
L} (] ]
| -
! %
i L 1! 1
- - HH -
BB || ®}'2|F |8
i - L) Al m !
" e © Al o Tl @
. ' . N
B = Jalll = :
. g
M ’ ;
¢ b 1
W | w 1 o N 2 QO m
M.
2 ol Al
JE.N | ¢
i i
. VM alll = '
il ” ks 1.
mu (5] r_ S \HEN o R-lw
sN wd .nﬁ ICas N
i _ LUy

ols - ool o~ oo ~ Rk
Gooll = ClRl = C&®i|| E CAFR
7] 72} \ w
' 1 ]
J88r
e |o al (8 | k)
L ! Yo
= f
AV N VEAR ) B e
S S
) S
] Sy
bl = auun.l.“s e £ We| €
2
EW-8 (Bl &8 9| 22 ®
t
1 1 1
1
e v o -
AN S KT\ \ B
=i ~ - T =
# 3 ] . >\Nhlnl 1 \ \ '
/ # Lo~ )\ ~ ._, ,,
(5]
1 Sl T
; Comg QAL
I . \‘ i
\ ! ° 1 !
g L e >,W
' L l
T @ T o | 1l o -l o
] ] L} 1]
el = e & Jpll = -ealll w
L} ] 1 1
° - 1l - ofe . N 54
NBEZ  TIRIAE Mmad Sle
= > > )
TTTele © e © Al © . L v
. N
=N P <N wd N
\ —




172

MISSA BREVE -5

II- GLORIA / CANTORIA E DANCA

Allegro (J = 96)

AS

===}
- 0
poco §f

—

&
e

—

o)

oJ

De
i

in ex-cel-sis

Glo-ri-a Glo-ri-a Glo-ri-a Glo-ri-a Glo-ri-a

e

o

1 1

R = e e e

|

0
f
=
} ol

-

poco

De
i
&

H
el —— 13
T

2
?
B
P—V F
5 L8
= ]
2
Fi
& %
&

@ P';P_'

Glo-ri-a Glo-ri-a Glo-ri-a Glo-ri-a Glo-ri a

'

Soprano

Contralto

Tenor

Baixo

legato sempre

v
in

rp

- Ia

poco §f°

<

ter -

in

=

et

8 <

<

B 1
b1 7 4

&3

bo nac

ni - bus

ho

pax

=

1
1 hgle

|
14
nac

t
bo

ni - bus

1V J”]

1
ho

pax

pax

e
Ul
o |l
VE
NI
o= |
QL
&
P prmdmed e {
Ao
@l
ﬂW.:lvlv
i

-




173

tis

DA

et

Glo-ri-a Glo-ri-a
Glo-ri-a Glo-ri-a

®A

Glo-ri-a Glo-ri-a

Glo-ri-a Glo-ri-a

—

tis
tis

ho - mi-ni-bus bo - nae - vo -lun - ta

| Wi

—

Dec

H

ta

ex - cel - sis
ex - cel - sis

in cx-cel-sis

in
in

lun
P

a

ter

in

VO

Glo-ri - a
Glo-n - a
Glo-r - a

23
A3V
34

[ fan )

6 - Aviton Escobar

A

ta

vo - lun -

mi-ni-bus bo - nae

ho

| Wi

pax

ter

in

N

L



s Ritmado (J = 88ca)

MISSA BREVE - 7

_,# -

L

(*

>

——

i )

ﬁ 1 1

_.zF

3 ry
e s

>

—

Pca-1a ja-ca ja - ca

> 2 2 > 2 >
ta-ca la-ja ca-ia ja-ca-

== ==1

=2 1)

l " g T —

dum dum dum  (segue)
47
. " —
A = - 1 o
[ fan ) | F 1
ay | | !
Lau - - - da - - -

=

j

1 1

mf

. L
Pqul ma xu bé ma xu-bé

> . . >

. . > »

bé qui ma xu bé ma xu bé

Sco-Sersis__Sorsl

(segue)
—Q_ﬂ IE qfl i - ] 1 i | - - 1 | S - [ ‘h.} |
s S — — a2 ﬁjﬁl—br & e |
S m— P —
ta-ca ta-ja ca-ja ca ta-ca la-ja ca-la-ja-ca r—
jo | 0
= 1} -
S - P S—

T
@l

| S—

T I

I

(*) Lembrando Villa-Lobos - Choros No.10 - uma homenagem.




& - Avlton I'scobar

r

56
o}

Te

-ci - mus

o —

bé

—

qui ma-xu bé xu

bé
S

Te

mus

L

jam—g

Glo-nr - fi-ca

E

—

bé

bé ma xu

Te

ca

pbé qui ma xu

—

fGlo -ri-fi - ca-mus

p'd ca-ta ja-ca ja

(Eh!)

I
¥
ta

bé

= = = = T

I
ta-ja-ca

bé qui ma xu bé xu

ta ca-ta ja-ca

0
igll

| §an)

—

Dum

—




176

La 4

MISSA BREVE -9

See====ri

bal

|
hd

&
&

e

Se-—==ssit- S

te (segue)

>

=
P ke-ta- xi-ke-ta-xi-ke

pm——

(segue)
(segue)

|
I Ibgl
LA

P dim.

= 1
3 Bl
IIF\‘}
Bl
o e rnl
) N’“
" 5 -

| —-—
P dim.
I o R S = R S I

o
Rl vr
f>——

L
| - — .‘b‘
& &1 4

74
0
N . i’;
S
S

N3 6 () |
ulﬁ‘

L

Gra
G

mf ——

e W) 24

Gra

[~}
Te
Te
Te

s

=

dTIgIIS

== |

—

rall...
o
rall...

I

=l
o

pp

rp
3:7

Te

(B d e dd s I dddd o ssssos

o




J) Tutti sempre molto legato

1
T

SN 7
A

L.
~
S
<
S
~
i
&
= Il
S ™
e N’
&
1
= 59
=
\

1
ANV
o)

mus
T
—

gi

1
1
1
|
&

das

ti

mus

gi

as

ti

-

T
o B
HH
.\ T
]
)
= T
S
. @
T &
—t—t ]
M1
- ]
(51
=
olll &
L]
!
iy
NEo=

=

i
l'l

as

i

gra

bi

Ti

gi - mus

as

ti

gi - mus

__ . 1
= — = =]
L. = = bl = | RN
i ] ] ]
| L ‘= B = 11l ‘=
) -.I; ) ]
=) e o ° Ll
Hl =D T L = R
L8 M
. '
= )
Wi g g
<0 , 3
)
: T =
]
Ix] i3 ) (=] R
L = W = e = B
=~ 4t ———1— ettt
5 5 I
S L - 1
WMEE T2 Mo
e °© LIl o .
1 g
? o
e =2 T B \ B TN
Q@ T
. N ‘ ;
' L.I ] 1
el & e = -II= .
i == " EEEE 11
[ =
w D @
ol 3 Fﬁ @ (M 2
L.\ = mi. N .n.
ol = ol
L/m..w.. " ' WS
] 2™ '
N = TN s T s 0|
=N
- @ Hh 2 | 2 e
1 1 1 .IAU
| T -— T =1
' (1T 1 T 1
. =) || =] = of o
(6] Q | =43 ArN
B > nﬁ o mr.i
\ e §

gnam

ma

pter

pro

bi

Ti

- Elaas e e,
," Il L o o« L 2%
. . ; "
¢ E & 5 ¢ E S
le & o2 g & |[F
1 .u- E L m T m —TTe®
L m e = s = =0
lmmv —
= o J o lﬁ
M == ||k [[[} =5
- ) ol
i = £ c
& L3 &
' IIH ' ™
E e & TN g Ji
e | d
M oE &
2
o. L~
elll
¢ E ® 8 ol E TN
K CoOBER B
r. 1 Al "
i B ki
3 —H -]
N e Luv = | i W._
s N i <7 \
\- /f

Tu

Tu-am pro-pter ma gnam glo ri-am

glo - n-am



178

MISSA BREVE - 11

]
|
]
]
]
o)
(@)
Il
=
i
el
(=]
(="
g
&
SN
\

poco §f

molto legato

LI

brini o)

Do

(Eh!)
poco §f
>

ne

LIRS

bo

&%°
A D

]

coc

Rex
e

us

De
pp

§&

ol
)

LTS

i
T il
1T QTTPT

i 6
1 HQzZT
T QUFET

coc

De us Rex
sfp

Pp sub.

ne

mi

He

-
B 7
1

—

M n
3% [
Lrlxty .n....u T m umm1| m ol
) 1 L
1 ] 1
mm &l T & L S Vel
uvn, e b umn R =Rt
BN | THEN
AL 35 v F L 1HEN
=5 w & )
i 'r = ﬁlll =
i 1L S .21 0 W i
]
i ] ]
(5] pE o j*]
\EEE L [EEE
R A a DP .Wﬁ
Al Jny ot AN
T 7. \’l @l
T ¢ T IR ) 4
it jiz2 |
[ Ll {1
] ]
44 v - v
o 8 D Nl 38 L]
i hEs?
- R o = 2
cNER DR N N
\

R

ter

De




12 - Avlton Escobar

yA
A

25
m!
17

14
{
1
r
)

)

f

i

')

sle
D

W)

f

i

1

nc

1
1
@i e 51 !
1 S
77
|
1
T
1 |
1 1
Je - su
7T
1
1
I

| =d

s ¥
[ 8]

il
1

gnus
sorl
TOvE.

ten
[ 8]
*)

heL 6 )

De-us A

T

=

P

i
|

I

I
=
=
T
|

o
o
T
|
T
te

—3—
- mi-ne

17

=
E®.]

meo -

9
T |
| —
T
lens Do
prp
) 9
1
1
D 9
2
1
1
T
tens Do
rp
7a) ’
| |
| T
ge - ni -
1 1
|
ge - n -

[ 8]

(b. ch sempre)
(b. ch sempre)

| |
i | [ I
| 1
|- =]
| . A
ni - po -
Qf>—m)
T t —
===
1
i
ni - po -
ot o )
I 1
1 1
t i
1 1
i I
u - m -
| I
| |
U - ni -

1
I
o
Om
)
A —t
=
)
o)
¥ an W1
i
%) Om -
f
O E‘ll["‘
y 4 I i
131
Y
3,%3 ¥ 4 i [~ B 1
dJ T I
= = =1
D)

dor
sfep

[ 0.1

(Y1

y. <]

133 Meno mosso, un poco rubato =52

o)
p- 4
 fan

A3V

(*)Todos os portamentos devem ser realizados no instante final da duragdo da nota de partida, expressivamentc.

hdl O
solo

Tenor

1 L




143 \
=g

4 V<]

=
bs

e
.

MISSA BREVE - 13

Fi-li-us Pa - - - tris
143

Fi-li-us Pa-tris

tol - lis pec-ca-1a Qui
Pp
\_0__;/“)
e |
v/
= ;
\
e ————
N

3 T

=

148

tol - lis pec-ca - ta mun - di,

Mi - sc-re - re

no - bis mi

Ly



181

1
T
de -

sci-pe

=

tol - lis pec-ca-ta

1
[~ K3

ten
(col canto)

et ———

fSU

[ § ]

o,

Q
i
mfu

DUrl

B 7d
di
[ 8]
X
(rit...)
(rit...)

3

v

mun
(8 IO
&=
[ § ]
—
[ 6 I
mun
¥

ta

\‘—/‘/

Dot

—

0y

(% 0

bg-*

oo
L=

191§ IO

()]

2

15
o)
 4¥
I a0
o)
152
0
F
152
| Fan Y
e
O

-

14 - Avlton IZscobar

MSopr.
solo
Tenor
solo

(col canto)

[ @ ]
O

(rit...)

[ 8 1
O

[}
a_L s 1
(8]
2
n jlu
E e ] Y-
=
(&

£ 5

H &
.-m)
1
5 ¢ 3

2 e
=




182

MISSA BREVE - |5

160
"91 { } ——— I ! A T l[ } I —
e
ST 1 1 B 1 T 1
bt e e
d L v ]
pre -ca - tio-nem no - stram sus - ci-pe de - pre -ca-tio-nem no - stram
160 rubato P rubato
F A
Dy —©O- © :]
(col canto)
: ==
1
| "1 Yol d b =
- P Po— D
et v
| 0 1 !
A ﬁ} E = ‘h.. [~ e
’;) — e 1= "i" ; —
(col canto)
: E\rl I © o ’
,\(‘ J——(] !‘
5 \_/G [ -
a tempo
163 ——
= f 4 T ’
!' l! I T prm——— t i T T
I I
eJ
mf Qui s¢ - des ad dex-te-ram Pa - tris Qui s¢ - des ad dex-te-ram Pa - tris,
163 "o J
- ". N T [ - 3 ) P = P ]
t i I R S T S ® i ]
174 1 - . 1 . 174
%J LA l p L4
mf Qui se-des ad dex - te-ram Pa - tris Qui se-des ad dex - te-ram Pa - tris
163
I ;
e 1
— =i
= pd (=4 @
w \/
mf rp

[ ® ) Port:

]IL ¥ L e e————
|

i
I
{

i1111



183
T &%

1

[ 8]

bis
bis

no
[ 6 )

Se -1 -~ IE

rit.

mi

Prp

—|

bis

no
no

SsC-1cC - 18
Ss€ -1c - re

‘scobar

0

mi
mi

167
167

16 - Aviton 1

[ 0]
O
©

[ 81
o
o

1
o

DnOoFl

o

bis
[ 8]
[ 8]
bis

De

no
[ 6]
(]
no

in ex-cel-sis
in ex-cel-sis

—

in ex-cel-sis

X1
A

se-re - 1€

rit.

Se =K =

rit.

mi
Glo-ri - a
p
Glo-ri-a
Glo-n -a

mi

De

in ex-cel-sis

Glo-n - a

W)qum

F_'

i

——————— pp
Glo-ri-a Glo-ri-a

&

e

Glo-ri-a Glo-ri-a

[ @]
>

Glo-ri-a Glo-ri-a

Glo-ri-a

1]

Tempo 1 (Allegro)

[ Fan

172

=3

Glo-ri-a Glo-ri-a




184

MISSA BREVE - 17

ima

tmado come pr

Ri
-

A

> >

i
T
De

cel - sis

in

37
eJ

dim.

DA

dim.

A

ex cel - sis De

in

dum

cel - sis De - o dum dum dum dum
p

€x

ﬁ-in

&
A 4
°

& — o

I " gl ~

¥
.

b€ ki ma xu bé ma xu bé

bé

>
Xu

>

1

P ki ma xu bé ma

—

1

1

(segue)

la-ca (@ ja ca-ta ja ca

ca la ja-ca ja - ca

Y

By

-

(segue)

I
san

lus

SO

—
tu

)
mf Quo

am

1
ni

B =

(segue)

M




185

lus Al -

SO

e ="

Tu

— 1

mi - nus

Do

lus

SO

Tu

197

18 - Avlton Escobar

1 —

Ve

a tempo

1/

1/

su

Je

mus

ba

| e

bé qui ma xu bé xu

bé

ﬁ‘bé qui ma-xu bé xu

1

ta

- Cca

ja

ca -

ta ja

ta ca

ta ja-ca

ca ta-ja ca

ta

i

—




186
MISSA BREVE - 19

206
— 0 == ==
— 1= I = '! ‘; I b= ==
\‘VV I ]I 1 'l( i:‘ == } == d
Q) I l p > . ks >
Chri - - - - - - ste ke ta xi ke ta xi ke tu (segue)

P b qui ma xu bé ma xu bé (segue)
e e e s e S| e —r— x :
I b;
ta ca-ta ja-ca ja - ca (segue)
P
= e
1 1 —= — g 31 | e
dum dum dum  (segue)
) e
|-SssESsss be AP s bo e
‘\33 =E=S=S 1 - P L 7




20 - Aylion Escobar

spi-ri-tu

Te

rit.

mf cresc.

sorl

spi-ri-tu spi-ri-tu

mf cresc.

3 &

b

& I

:

=

B .L_

2 @

3
CL|H=
n.mJE
.NIQ"

rit.

-

f Cum

san - cto san - cto Spi-ri-tu spi-ri-tu

Te

17

T

A%

oJ

ho -

pax

ra

ter

|

in

Jf Sed

tris

Pa
LA

in Glori-a De-i
p

Y 4

=

> >

>

el

bill

ax ho -

ra

ter

in

jf Sed

tris

Pa
i
=

in Glo-ri-a De-i

p

| WA

allargando

Iz &
L SCTL G RoH- 2 ¢N
G- B€ iligi
A IINa - : Y
e T e
Lo - - -
A 2 |TTA A £ AR
AR = [TTT9A A s AR
ALl 5 |[tma AR 5 A
L YH A Al 2 A
o Ll [}
ALl 8 [TrEA >hL. g8 A
AR 8 (T A 8 A
7 1] v
a> 2 — A _.> 1L ..m —>
mAllOLL B Tl|TTeA Al ' > T
1 )
T | B _.% A —> B _>
FNE & Erom




Ailcgro (J = 92)

188
MISSA BREVE - 21

111 - SANCTUS / PONTEADO -

[} ) ° ry o o T ° o . o o o
Soprano Y- R A A A A A o A A ol ol ol o ol ol ol ol ol A B ]
p ?‘r{ 1 1 iq_! % % | 1 1 1 [.—1 EJ 11 Il
San-ctus San-ctus ta-ca ta ca tacataca lacalaca (segue)
sfp
Contralto | ey —o—o—a—2—a 4o
@)
S e S D > > >
Y ) N O 0 o
Tenor y — wi i - it § -
hs 1 IVJ 1 1 T 1 1
f San - - - clus San - ctus San - ctus San - - - ctus
i < Sts = % B e
. e o e e —————— a— e e = :
Baixo == =. 1 == a2
g D
P’ 4
L o " —————— " o o i o — |
B I e e e e e e e e e N s aa
(1a ca) San-ctus San-ctus San-ctus San-ctus
cresc. rit.
e e e e e e e e e B e B e ﬁ" ﬂ‘\
[AY 1
:@:ﬂ:ﬂjiijjiiijjﬁ:ﬁ:it.‘:i:ijjﬁ— 5
e
O
P %ﬁ? e e S
= 2 £
B— 1 1 }
Do - mi-nus De-us Sa - ba - oth
I ~
izl 2 =2 o
O 1 1 1
o =¥ i | 1 | 1
| 1 1 1
L ——
Meno mosso (J = 69 ca)
9 =
T = =' } b 1 T —
e g E—— f e =
d 1 L —ﬁL 1 a
rp Ple ni  sunt coe - li et ter - - - - 1 Ple - ni
—<
p  (sempre molto legato) — .
= = S — F = : —
= 2 = k ===== === eSS
PP pie - ni sunt coe - li et ter - - - - ra Ple - ni
hf | | \
1 E bs e ——— =
m 1| ] 1 1 LA ol 1
\‘?U T | = — 1 { }
rp Ple - ni sunt coe - li et ter - - - - -
sempre molto legato
. (semp gato) - 1 P ' —
0o _— | ' ‘ ‘ 1 1
— l g
7P ple - ni sunt coe - i et ter - - - -



)
0
—

et
et
et

a

 m—)

li

li

el
sunt

tu

Ple - ni sunt

Ple - ni

[T

=

coe
coe
coe
coe - li
Prp

e ——

:>— m rit.

sunt

]

vy
Glo - ri-a

b

Ple - ni

o
“_l- | 7| |- 1 |
S P o3

e ———
Ple - ni sunt

v

Ao —

il

0

4
sunt
sunt
sunt

- .

sunt

T

sunt

ni
ni
hi
ni

tu

Ple - ni sunt

Ple - ni
coe

T

1 1

L _—

sunt

tu

| — 1
Aammes

Ple - m sunt

Ple - ni
sunt

ni
AU Lt

P_P“’ZL'_

| —

==

T —

PP sub.
Ple
Ple
PP sub.
Ple

Ple

————

Glo -r-a

sfp —— pp

ni

1

L

Ple - ni sunt
Ple - ni sunt

p

Vi

ba

Ple

1

ra Ple
mfi

> |
r

|

Ple - ni sunt

"-—<

ter
ter

sunt
ra Ple

Ple
ter

Ple

15

4

22 - Aylton Escobar

1
~ N |
1 1

-

Tu

—— pPp it

PN
|l

5

Glo - n-a

HE

e

tu

tu

]

>

Glo -r1i-a
prm——
1 =

—_——— P — pp

Ple - ni sunt




190

MISSA BREVE - 23

€X -

in

0
mfy

1 S L}

(ta)

(segue)

ta ca ta ca

la ca ta ca ta ca
ta ca

Tempo |
Ta ca
sfiop
Z%°

Ta ca

(segue)

tu tu iu tu

fu tu tu tu

sis Tu tu
pp

ex - cel

na in

san

il O3

17
(1a) - san - na
mff

S—

s & o o

| P - - |
&
.

35
0

P |
&

€X -

in
(segue)

Ta ca

=

AW

ta ca ta ca

ex - cel sis

in

na

san

0
(mfy

(ta)

>

(segue)

fa ca ta ca

Ta ca
pp

sis

cel

)

(segue)

Sl T

la ca

Ta ca

g

39

€X~-

in

~
Tl

.

P
e

a
e

e e ada d o g
-9 vV oo

& &
@

s o & o o 4
$—@ @& vV

Ta ca

rp

cel - sis

ta ca ta ca (segue)

s o & & & & o o
& @ @
e & e o o e

>

>v

|
°

A

&
e

vo
D °
D¢
D °
v.
D

s o oo o0

°

8 < & 4
A
.

'o
'o
v.
D *

SV o o8

s o o ) s o e o a8 N __& 8 LI 3
e = oo o T o s gl
T O S 0 S S A i 55 58 i

°
-

s o
il *

H
%%:%:

.
>
i 4

°
5 B 00
il el ol

m=SSSSSs=s

| A

.
PP o P9

-

>
| ol A A

4
4
-4
*

ol




24 - Aylion Escobar

> L
U 1 - d !
? cel - sis o -

° - . B ° B . ° & 2 . W N 55
e ; I hl h? ]
| 4 L |

=
.

By
L1

-



192
MISSA BREVE - 25

D> : = 3 — o e
Y ———— % s 1
v | I E | | | | T i | :w:h‘_i_'__p‘
e e T — e e . e >—H—>
B e S > > > 1> :—f-g__f-_ﬂ =4
i e i /-\Fn = b i | 1 g (o I S :|
g\m T = 1 | } I - | | chi§‘__i ¥ f :
§) > (- > >  ES—
san - na O - san-na O - san - na in ex - cel-sis O-san-na O -san - na 0O -
P ewo fa L O Bew phs  Ler, S N (3w g bE w3 >
e e e
I —— 1 TEEES = ——
59
_A N - Y > > 1> - > > > ™ g > > > > >
= ] —————— — O ——
= 1 } 1 j I I 1 1 e 1 1 = y = 'Ll l d i [7' ! .__’l -]
| L4 v v
san - na O - san - na in ex - cel-sis O - san - na O - san - na O - san-na O-
9 s |  ih B | 1 ! 1 - x‘ > : >
"’L“l 1 F- b' ) F = - — F % E. 0 0
\‘Vb . — e xe 1 1 | |1| “I} . 1 1 3 A =1 0 1T u___v__J
o 'S —_— = > = ' Y — —
> 55 > > > > > _ e - s
b he e B e s
1 1 & - 1 ] ~.
__J_J E | I | } 174 I d ¥ = =
- san  na in ex - cel-sis O - san - na O - san - na O - san-na 0O-
> 1> = L2 15 > > = > B = > > >
= be b tz—ae b — : e =
=== === : F=EEE=Em st e et
allargando s
65 v
_p > > > 2 > > > > Q)
A—F v — — — g % Q—'—ﬁﬂfp_'—_::ﬁ
oS | 1/ [ & & 1 I I 1 . =
S | 4 N 1 1 1 1 ] | WA
o 7 — =
san - na O - san - na in ex - cel - sis.
0 > s > I - |
77 y, y s L T | v +
GFE=EEmimaEai s sse s S Si == C
o) L4 o - _ - :
o N B = > 7 e —
1 Y N | [ ol o = (=
e P e e =
. (A - — 1 L ¥ ! LJI I 14
N
san - na O - san - na in ex - cel - sis.
—
> >. >"—'\~ % /"'-\m
0 1Y a ° o °
=i £ - = ‘F;H::ﬁﬁE - - :
" e = e . =
.1.,’ O -san - na inex - cel - sis, O - san-na.



26 - - Ayiton Escobar

IV - BENEDICTUS / TOADA

Lento () = 80/84)

0

e —— — - =
Soprano % 5{ i
solo J

Be - - - - ne
P Jolente S°BY®

Soprano

Contralto

Tenor

Baixo




194

MISSA BREVE - 27

0O~

18

VTTT® ..m
]
bia
ﬁ >
-y
L =
o
il I w
i £
(5]
e 3
1
2
9 b '
A
e =
| 2
S
o LT
W AN - o m
g HH s
V=
|
o ' L
| '
o
=
Eul -
qll 2
NERD B oS
(@]
(@] o~
g [
a o € o
o B TS
v w»n O @

s
. o
=
&
s

==

in

nit

qui ve

| 1 1 1
==
Do-mi -

mi-ne

ne - di

Contralto
solo




195

28 - - Aylton Escubar

24

C 1
o M1
|
h
™, &
® M \
P -anl -
L
e
“._ﬂv il
|
all E
L L
.
-
g
=
(Y
I
W
alll 2
(5]
PR P b3 ey
5 =
§2 83
= 32 m a

r T
: ﬁl .l A
wl I 1
.\.A ' [V
[+
P 1
o ~ ﬁ.l
R - - -
! Q '
il Y a
' >
i | | | H
E &l O ol T
& w. i
1
=
3
O_ | 0
<
=
= ) 2
5] =
NEEE EEE =
1 T i |
Q
I 1
19 Al | |
- —
1
N @l N 5 H
1T T T ” m et
# | W
it T i
i ] 3 ﬁ
44 Q L
all g B 23
L L STRN I L m
g N
1
/- !
=
v
&
1
(=]
=
NP sMER AN @ -
5 .
1)
=) <
a e o s O =
mr-m =3 0 S M =]




196

MISSA BREVE - 29

Je

36
)~

omomm o @l [ A
| g : _ S |1k |
: 1 (1
T : 1 TR & | [T] )
q m N m Q- m T m -
é x— 11 EEEE ) lﬁ 1 Il- ] REES
1 ) — 1-| :
L olnm|| © imur 2 M| § T i
i o)
”H- v $ : RZ] - v ||..=
m 15 m @ _
gl §| (v o el i NS f.r TS
il 1 i | i v
' ‘| 8 _ o
| o T o| s 1)
Bl 5 Py
1; I/ W Iv— g i v
A L g R=1 (VAR ™l
1 | m '
5 | e S 1| © ] -ﬁx
' T m _
Al | ) HH H UTH o m
ig-A 5 Tnu.. . | = || |
1 ) = . | W _
' m - L
i m _
U - s W - T
B <P =T TR TV

4

na

sis

€x

in

H—

4]

' U

na

na,

4

=

Hl =

]

]

L ©

o

A

R [

]

'- L}

i

|| ©

unnxr 8

T

1]

'

M B

R=

«

u =

1

=

L [

(7]

1

iE No)
-

Ik

in ex-cel = sis

na

ALl

4]

O - san - na

sis

cel

€X

in

- na

san

sis

cel

n ex

san - na

O -san-na

—3—

sis

n

O - san - na

'———3_—|

sis

cel -

na in ex

fO-san

I + l S ]

|
»

-

——r




O - san - na

-
fO-san

+

sis

sis
17

sis

H

ex - cel

in ex - cel
in

na

na in ex - cel
na

na_in ex - cel

san
san

san
san

-na O

sis

[ —

3
O-san-na O
0O -

e

———

2
B
) ¢

cel

46

30 - - Aylton Escobar

15

&

n
n

13 J.

san - na

e

san

=

O-san-na O - san

——g

O-san-na O -

T

sis
sis
sis

cel
cel

cel
O - san - na

€X
ex
ex

ex-cel - sis

in

in

Banl
L 4

(*) Os solistas reintegram o Coro




198

MISSA BREVE - 31

Allargando pbco a poco

N
1

10
11

T

1
1

T &%

|
r K

eX

in

na

san

na

wn.nT

san

A O

sis,

I}

JIE Y ]
y. ]

1
11
11

I &N
iy

1

1 &3

!
. d

ex

na

san

na

san

RN
1

-
1 . N

:
THa=
4

(Il ®]
1 ]

"
1
[

€xX

mn

na

san

na

L §
L2 4
1

11
1

p™ AN Y W

san

sis

Ly ™|
A

5

> °

Bl
[~ B

na

san

0 &
P —— ofp

sis

o

[ @]
ANIVAN® ]

sis

cel

X

| € W & HI™
ANIVAN ® ]

&

na

S1s

it

&

L1




i i
d i i B i
m | & AL 2
< [
< SEER L NEAN LT .
el
S , _
A AL m. b gt ' L L H = EEER BEEE
/ 1
5] = 4]
e N " ] 8
| o o ! Nl -
, 2 | E
=) ' i
N I
W TNl & 1 | b 2
A. Lll] = b= llLl IIIL -.nluy ﬂli.l
V T ' Qlll
1]
- 4l X Lg 5 r.} w
i : & M| E aiil
oA m ﬁ.]lT EERE EREN SERE =1 IIAII B
| | i 4 | _
. 5 Q]
WV -
l“\ & [ W |
g § 2 Al
.m Mo " . M S m Il muw
4 . - _ NI
m " ] | | sl 3 i 5, £
5 - ~l =t RS | 5l <
\ HE
3 B NER oK | g
el 34 f
= \ . . _
i - a.lll «
Im. m lm - all 8 m . =
2 g be <N < Cal
g g 8 g E SR WP W ) TR TRY L
2. A S = /M \




200

MISSA BREVE - 33

legato sempre

2

ca la mun di mi - se re re no bis

1
|
pec

- -

17

1
[ K

] i

P

qui

qui

’5) (simile)

-

qui

lis,

tol

lis qui

tol

qui

gnus

mun

ca

lis pec

tol

qui

lis,

2
| =
1

I

[0 X3

T i

s
1
i

=

mun

tol




34 - Aylton Escobar

25

e

1

1
o
tol

qui

legato sempre

for K3
1

=

n
|
-
&
O

nan nan

(simile)

nan nan

bis

A§

o
1
|

mfy A

fr 3
1
1
1

-

bis.

no

e

ca

33

ca

tol

qui

-

pec

lis

tol

lis, qui

tol

qui

4
1
1

b

V&

=
1
F

=
>
i
[

=

1

|
qui




MISSA BREVE - 3302

37

TS
D)

gnus

bis

mi - se re re no

di

mfi A

P

11 i)

T

e

.

e no

re

mi - se -

mun

ta

ca

se

mi

ta

ca

pec

ta,

ca

41

di,

ca

tol

don - na

-

De

na

don

A - gnus

De

gnus

lis pec

tol

qui

De

gnus

ca - ta mun

o

De

A - gnus

bis

no

e

e

45

1181

-

gnus

cem.

pa

bis

=
2 o
I

cem.

pa

bis

no

AL

vy
o
17

mfy A

bis pa cem

no

don - na

b
il

1

=S e

i !
1

-

cem



36 - Aylton Escobar

49

lis

lis

lis

tol

qui

53

—
=
L &
%)
& = il -
M ﬂu
1 ]
' i
rrv ' [} T :
11 ' , L '
O
L A L < e
172} w
= m &lll =]
& : 5
| 1] ' ' '
_ . Al <
' ]
Al < &
[ VHE
= 2 ol
H 8 5 N g
' ' o
. S | IS
L 18
' ] 1
B ’ <
& 2 A o
N L1t
k|
L 2
L
=]
-2 g Mt B
I o 8
© i
n 1]
L 8 '
t
o g 4 =
- 9 3 HH S
< >
2 T o

cem,

pa

bis

noe

¢ )

=
o
I

bis

no

mun

ca

tol

bis

no

don - na

gnus

don - na no

di,

tol lis pec ca

qui

W
- B

no

na

don

De

gnus



204

MISSA BREVE - 37

(8 IO

[ 8 X0

[ o KO

o
P

tol

qui

De

gnus

[~ K3

gnus

T
I
cem

- g & R Apmﬁ M mm
T [
HH B iy g
m 3 B N8
g o= & TN &R (/IR &
< <L q s
= X = 60
P lJ\l

U e [
| 1RES TT®
M s T
'nrl[( 1]
. 5 ol 3 all
8 ]
mv mv el .2 il
NP Y & 3

bis

don - na no

di,

no

don - na

di,

lis pec

tol

69

il m . /M
™ & |
T 1.2 .
T X
M s (s (B -
Y 3 UtE | il
e m )
B
l.l-la m _
— lllG>.Mn
s i my .nv
-
1L - ..ll.aw v !
I e &
] ITI. / '
ol & T w - 0
‘ | ]
it R :
T TTRA <8
- ( wy s
| < ' A
B 3 45 |E] = 8 b
NET NE Do s
J - uuﬁu. 2

pa



38 - Aylton Escobar

74

P
ol

ol
I

1 4B

e

pa

bis

no

rp

(e XO

pa

bis

don-na no

di,

[ & X3

[y 10

cem

[ & T

=

pa

cem

moom, T
i
Il IR oz IR
iy
I
}my %my . i
|
: : i :
Bt | Th: [ /v
T
elll 1
g 2 - . -
PN iha
1
1
JANES
5 ; = YR 5
N Loy

84

| & O

| § X0

cem
~

[ 8 X3

[ X3

| ¢ X0

S

cem.

|
13

o>
b

pa - cem

pa

dim. mollo e rit...

T X%

1 &R

—a

cem.

ras do contraponto e da harmonia.

A forma pouco melhorou tempos depois...
P

s

Trabalho de estudante que resistia as reg

.r
- T
83
28
Y
$ s
=
o
5=
-~
S
A

Sao Paulo, 2003



