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Resumo. A Missa Orbis Factor (1969) de Aylton Escobar (1934-) foi vencedora do prémio
do publico e do jari no 2° Festival de Musica de Guanabara em 1970, com estética bastante
experimental, estruturada por texturas densas e dissonantes. O objetivo do presente trabalho
é relacionar as sonoridades dessa obra com as sonoridades da miusica sacra antiga,
especificamente dos periodos medieval e renascentista. A partir de uma revisdo das
principais sonoridades da masica litargica desses periodos, como cantoch&o, recitativos,
organum, motetos e madrigais, 0os quatro movimentos da Missa Orbis Factor foram
analisados com base na construcdo de suas sonoridades e como elas se relacionam as
sonoridades antigas. Escobar parte de sonoridades simples como o recto tonos para
construir texturas complexas. Uma longa secdo inspirada na antifona estrutura o
movimento Gloria. O movimento Sanctus-Benedictus apresenta carater ora imitativo, ora
como organum. O Gltimo movimento, Agnus Dei, introduz um trecho de poesia de Mério
de Andrade, relacionando esse movimento ao moteto. Conclui-se que, embora a sonoridade
da Missa Orbis Factor pareca distante da sonoridade litGrgica tradicional, sua linguagem
proporciona ndo uma ruptura, mas sim uma continuacdo e extrapolacdo das sonoridades
antigas.

Palavras-chave. Missa, Liturgia, Coro, Musica Sacra, Analise.

Dialogues between Old and New Sonorities: How Aylton Escobar Builds Complex
Sonorities in his Orbis Factor Mass Based on Old Liturgic Sonorities

Abstract. Aylton Escobar’s (1934-) Missa Orbis Factor (1969) received both the audience
and jury awards at the 2nd Guanabara Music Festival in 1970. The work is notably
experimental, built upon dense and dissonant textures. The goal of this work is to link the
sonorities of this Mass to those of early sacred music, specifically from the Medieval and
Renaissance periods. After reviewing some main sonorities of liturgical music from these
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eras, such as plainchant, recitatives, organum, motets, and madrigals, the four movements
of the Missa Orbis Factor were analyzed in terms of their construction and their relations
to early sonorities. Escobar draws upon simple elements such as recto tonos to build
complex textures. A long section inspired by an antiphon provides structures the Gloria
movement. The Sanctus-Benedictus uses imitative style and organum writing. In the final
movement, Agnus Dei, Escobar incorporates a passage of poetry by Mério de Andrade,
linking the movement to the motet tradition. It is concluded that, although the language of
the Missa Orbis Factor may appear distant from traditional liturgical sound, it offers not a
rupture, but continuity and extrapolation of early sacred sonorities.

Keywords. Mass, Liturgy, Choir, Sacred Music, Analysis.

Introducéao

Esse trabalho se propde a analisar a Missa Orbis Factor (1969), do compositor
brasileiro Aylton Escobar (1943-), relacionando as complexas sonoridades construidas pelo
compositor nos quatro movimentos da obra com sonoridades atribuidas a musica sacra e
litirgica antigas, especificamente dos periodos medieval e renascentista.

Discorre-se brevemente sobre o compositor, faz-se uma contextualizacdo sobre alguns
dos principais estilos musicais antigos e, finalmente, relaciona-se as constru¢des vocais da

Missa Orbis Factor aos estilos historicos apresentados.

O Compositor

Aylton Escobar nasceu em 14 de outubro de 1943 em S&o Paulo (SP) e desde cedo foi
exposto a musica em sua familia: sua mée era cantora lirica, seu pai era cantor popular, sua tia,
pianista (DEL POZZO, 2001, p. 10; SANTANA, 2020, p. 16). No final dos anos 1950, Aylton
Escobar teve aulas particulares de composi¢cdo com Camargo Guarnieri (SANTANA, 2010, p.
18). Em 1969, Aylton Escobar escreve a Missa Orbis Factor, para coro misto, percusséao e dois
pianos, em homenagem a Mario de Andrade. A peca recebeu o prémio do publico e do juri no
2° Festival de Musica de Guanabara, em 1970, causando grande interesse devido ao
protagonismo do naipe de percussédo, sendo performada em S&o Paulo, Brasilia, Bahia, Ouro
Preto e no exterior (DEL POZZO, 2001, p. 24).

Contextualizacédo historica
Aqui, serd discorrido sobre musica sacra antiga, focando nos pontos que serdo

aproveitados para a analise e correlacdes seguintes, desde a musica Medieval até Palestrina.
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Monodia e cantoché&o

Os primeiros manuscritos litlrgicos ndo possuiam qualquer indicacdo musical, apenas
entre 800 e 830 d.C. adotou-se uma notacdo que facilitasse a memorizacdo das melodias,
denominada notacdo neumatica (HOPPIN, 1978, p. 56; MASSIN, 1997, p. 143), cujos simbolos
indicavam a direcdo do gesto musical (POTHIER, 1880, pp. 32-3). Pothier exemplifica como a

presenca do acento agudo neumatico influenciaria uma melodia, mostrado na Figura 1.

Figura 1 — Exemplificacéo da influéncia do acento agudo em uma melodia. O acento eleva o tom da silaba
acentuada em relacdo as silabas vizinhas.
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Fonte: POTHIER, 1880, p. 33

Uma forma simples do canto liturgico antigo é o recitativo, cujo ritmo das melodias
provém diretamente da leitura. Pothier (1880, pp. 213-6) divide em trés os tipos de recitativo,
dando origem a cantos de caracteristicas similares:

1) recto tono, onde as silabas sdo proferidas sobre um mesmo tom. O canto
preveniente dessa leitura pode se tornar menos mondétono ao se inserir inflexdes
sildbicas;

2) grande parte sobre recto tono, com fins das frases marcados por inflexdes vocais.
O canto que provém dessa leitura marca as principais divisdes do texto através de
“formulas de modulagdo” pré-estabelecidas;

3) uma leitura mais espontanea que imita o discurso e suas maltiplas inflexes. O
canto que vem dessa forma de leitura abandona o tom constante, podendo se

prolongar sobre uma mesma silaba formando uma melodia livre com vocalises.

O autor exemplifica esses processos com os exemplos mostrados nas Figura 2 e 3 e

um trecho de um recitativo mostrado na Figura 4.
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Figura 2 — Exemplos de cantos provenientes de leituras. Da esquerda para a direita: 1) recto tonos; 2)
recto tonos com acentuacédo; 3) recto tonos com finalizag&o.
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Fonte: POTHIER, 1880, p. 217

Figura 3 — Exemplos da Figura 2, porém com abandono do recto tonos e enriquecimento das inflexdes.
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Fonte: POTHIER, 1880, p. 217

Figura 4 — Trecho de recitativo onde se observa a predominéncia de um tom constante, inflexdes no texto,
e terminag0es nos fins de frases.
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Fonte: POTHIER, 1880, p. 218.

Em relacdo a divisdo dos papeis dos cantores, sdo documentadas trés formas de canto:
responsorial, antifonario ou direto (HOPPIN, 1978, pp. 80-1; POTHIER, 1880, pp. 240-2). O
canto responsorial envolve uma performance solo seguida por uma resposta ou repeticdo da
congregacao ou coro; o canto antifonario consiste na alternancia entre dois coros ou meio-
coros; a forma direta é feita sem alternancia, repeti¢éo ou resposta, cantando o salmo do comego

ao fim, porém é a forma menos comum de se executar.

Polifonia: organum
O manual Musica enchiriadis da segunda metade do século IX define o organum como
duas vozes (vox principalis acima e vox organalis abaixo) em contraponto nota contra nota em

intervalos de oitava, quinta e quarta. Eventualmente, outros intervalos sdo introduzidos e, nos
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séculos XI1 e XIII, o organum recebe novas disposi¢des das vozes, formulas ritmicas, e adicdo
de uma terceira e quarta vozes (GEROLD, 1932, pp. 238-42; HOPPIN, 1978, p. 193). Um
fragmento de um Alleluia que se encontra na Escola de medicina de Montpellier é

exemplificado por Gérold, mostrado na Figura 5.

Figura 5 — Trecho de um organum a trés vozes, em notagcdo moderna. H& cruzamento entre a vox
principalis e vox organalis, que se movem mais independentemente.
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Fonte: GEROLD, 1932, p. 243.

Moteto, Madrigal, e o Concilio de Trento

Buscando contrastar cada vez mais as vozes superiores da voz inferior (Tenor),
diferentes textos sao adicionados as vozes do organum, criando um estilo musical importante
da época: o moteto (HOPPIN, 1978, p. 252), exemplificado na Figura 6.
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Figura 6 — Moteto a trés vozes, cada voz com um texto diferente. Na voz inferior (Tenor), um verso do
gradual Haec Dies; na voz intermediaria (Duplum), um texto de carater moral; na voz superior (Triplum),
um canto de amor.
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Fonte: GEROLD, 1952, p. 272.

Além da superposicdo de textos, o seculo XVI traz uma nova estética madrigalesca
mais contrapontistica, polifonica e imitativa. Uma das pautas do Concilio de Trento (1545-
1563) alegava que esse tipo de muasica comprometia a compreensdo do texto litargico devido a
superposicao de textos e ao contraponto (MASSIN, 1997, p. 282). A obra de Palestrina (ca.
1525-1584), cujo cuidado com o equilibrio das linhas e acentuacfes do texto, se tornou o
parametro da polifonia vocal da época, mesmo utilizando procedimentos de paréfrase
polifénica, ja empregados por Josquin Des Prés (ca. 1440-1517) (MASSIN, 1997, pp. 283-4).

A Figura 7 mostra os compassos iniciais do Kyrie da Missa Papae Marcelli, de Palestrina.
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Figura 7 — Compassos iniciais do movimento Kyrie da Missa Papae Marcelli, de Palestrina. A escrita
contrapontistica é mais elaborada, com tratamento imitativo entre as vozes.
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Fonte: PALESTRINA, 1884.

Concilio Vaticano Il

Pelo menos a partir do século XIlI, a populacdo ja havia sido completamente excluida
dos cantos da igreja (GEROLD, 1932, p. 29). O Concilio de Vaticano Il (1962-1965) teve
intencdo ecuménica de unir os diferentes tipos de cristdos, buscando uma maior participagdo
dos leigos na celebracdo da missa e dos sacramentos (DIAS, 2011, p. 31). Um dos seus
principais processos foi 0 aggiornamento, uma atualizacdo da Igreja e sua aproximacgdo a
realidade dos fi€is: o povo volta a fazer parte da celebracdo junto ao sacerdote (DUARTE, 2013,
p. 56).

O Concilio também estabeleceu quatro principios da renovacédo liturgico-musical
(ALBUQUERQUE, 2005, pp. 12-8):
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1) Participacao dos fiéis: principio fundamental da renovacdo litargico-musical;

2) Funcdo ministerial da musica sacra: as formas das composicGes devem ser
adequadas a fungdo de cada canto e intérpretes: sacerdote, ministros, salmistas, cantores e
assembleia;

3) Canto litargico em lingua vernacula: estudo minucioso da prosédia, assimilando
a funcéo de cada canto;

4) Expressdo do proprio povo: pesquisa das riquezas da musica local, buscando

assimila-las.

Construcéo de sonoridades na Missa Orbis Factor

A obra foi escrita por Aylton Escobar para coro, percussdo e dois pianos, com 4
movimentos: Kyrie, Gloria, Sanctus-Benedictus e Agnus Dei. Seu carater é bastante
experimental, com texturas densas’ e dissonantes.

A andlise se limitard majoritariamente a parte do coro e as se¢Bes que apresentem
relacdo com a sonoridade litdrgica antiga, especificamente do periodo medieval e renascentista.
Onde necessario, utilizar-se-a a gravacao da obra feita pelo Coro da OSESP, encontrada no CD
“Aylton Escobar: Obras para Coro” (2023), sob regéncia de Naomi Munakata, como referéncia

auditiva.

Kyrie
Prop0e-se a divisao estrutural do movimento Kyrie conforme mostrado na Tabela 1.

! Wallace Berry (1987) define “densidade” como um pardmetro textural quantitativo e mensuravel, condicionado

pelo nimero de componentes simultaneos ou concorrentes e pela extensao vertical (BERRY, 1987, p. 191).




’ f 1 XXXV CONGRESSO DA
h HU ANPPOM
] PAS HMG_[NS AD CENTRO:
MUSICA E DIREITOS HUNANDS

DA R DEDUTIRRS DE 205 | CAMPO QRANDE - M5

Tabela 1 — Estrutura formal do movimento Kyrie

Secéo Subsecéo Compassos

A Al l1a3
(c.1a16) A2 4al0

A3 10a16

B Bl 17a24

(c. 17 a 24) B2 25a28

B3 29a31

o @1 32a36

(c.32a42) C2 37a39

C3 40242

Fonte: autor.

O movimento se inicia com um empilhamento de frequéncias por parte do coro,
engquanto a percussao e 0s pianos geram um ruido grave, criando uma atmosfera que se

assemelha ao eco de dentro de uma igreja. No compasso 4, 0s naipes Soprano, Alto e Tenor

culminam na nota Mi b 3, a notagdo ¢ indica uma métrica livre, ou como cunhado por Boulez,

um tempo liso,? e os naipes Soprano e Tenor adicionam “instabilidade” & nota Mi b 3, com
flutuacGes meio-tom acima e meio-tom abaixo, respectivamente, com indicacao ad lib, tendo
relagdo com o canto melismatico, caracteristico da pratica da musica medieval, assim como a
auséncia de métrica regular remete a liberdade métrica da musica antiga. A Figura 8 mostra 0s

4 primeiros compassos do movimento Kyrie, parte do coro.

2 Em resumo, Boulez define tempo liso como “ocupar o tempo sem o contar”, enquanto define tempo estriado

como “contar o tempo para o ocupar” (BOULEZ, 1963, p. 107).
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Figura 8 — Compassos 1 a 4 do Kyrie, parte do coro.
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Fonte: ESCOBAR, 1969.

Posteriormente, no compasso 8, 0 naipe de Tenores canta uma monodia que remete a
uma sonoridade de cantochdo, com notas longas e dindmica que acompanha a prosodia do texto,

como se Vvé na Figura 9.

Figura 9 — Compassos 8 a 16 do Kyrie, parte do coro (S, A, T, B). A monodia que se inicia no naipe de
Tenores se desenvolve a uma homofonia nos demais naipes, que logo se unem na nota D6 3.

Fonte: ESCOBAR, 19609.

A seguir inicia-se a parte B. O coro tem gestos gritados, sem alturas definidas, indicado
apenas registro e dinamica. Esse contraste com a secdo anterior remete ao contraste entre um
corpo coral e uma congregacao que participa da Missa. Nota-se também que o coro € respondido
imediatamente pela se¢&o instrumental, sugerindo brevemente uma sonoridade antifonéria, que
sera explorada mais a fundo no movimento seguinte. O compasso 17, onde isso acontece, é

mostrado na Figura 10.




’ I| | XXXV CONGRESSO DA
34| ARG

i

Figura 10 — Inicio da se¢do B do Kyrie. Ataque com alturas indefinidas por parte do coro, seguido por uma
resposta na secdo instrumental.
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Dos compassos 18 a 20 (Figura 11), ha uma sobreposicao de duas sonoridades no coro:
Soprano, Altos e Tenores com alturas definidas, Baixos com um cluster em registro grave. Essa
coexisténcia pode novamente remeter a presenca de um corpo clerical e de uma congregacéao
presentes simultaneamente no culto.

Figura 11 — Compassos 18 a 20 (e inicio do 21) do Kyrie, parte do coro (S, A, T, B). Coexisténcia de uma

sonoridade de alturas definidas, com énfase em intervalos de quartas e quintas justas, com sonoridades de
alturas néo definidas.
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Fonte: ESCOBAR, 1696.

No compasso 21, os naipes de Sopranos, Altos e Baixos decrescem em unissono na
nota Sol, enquanto o naipe de Tenores profere o texto Christe Eleison de forma silabica, sobre

a nota Sol 2, com acentuacdes nas silabas ténicas: nessas silabas, ha divisi que forma um
intervalo de meio tom com a nota L& b 2. Esse canto retoma a l6gica mostrada na Figura 2. A

Figura 12 mostra os compassos 21 a 23, parte do coro.
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Figura 12 — Compassos 21 a 23 do Kyrie, parte do coro (S, A, T, B).
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Fonte: ESCOBAR, 1969.

No compasso 24 (Figura 13), ha um novo empilhamento de frequéncias no coro, cada
subnaipe proferindo o texto Christe Eleison sobre uma nota. Esse compasso estd novamente
indicado como tempo liso e faz referéncia ao recitativo recto tonos também remetendo a uma

sonoridade de diversas pessoas orando.

Figura 13 — Compasso 24 do Kyrie, parte do coro (S, A, T, B). Cada subnaipe profere o texto Christe
Eleison sobre uma nota, criando uma textura derivada de uma sonoridade de recto tonos.
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Nos compassos 25 a 28 (Figura 14), nota-se gestos progressivamente mais dissonantes
sobre o texto Christe Eleison, remetendo a uma sonoridade de congregacdo. No compasso 27
(Figura 15), novamente faz-se referéncia a sonoridade antifonaria onde o coro é brevemente

respondido pelo instrumental. A secdo C se inicia no compasso 30, recapitulando a sonoridade

da secdo A, como mostrado na Figura 16.

Figura 14 — Compassos 25 a 28 do Kyrie, parte do coro (S, A, T, B). Gestos progressivamente mais
dissonantes.
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Figura 15 — Breve desenvolvimento na ideia de antifona no compasso 27 do Kyrie, onde a se¢éo
instrumental responde brevemente o coro de forma intercalada.
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Figura 16 — Compassos 30 a 34 do Kyrie, parte do coro (S, A, T, B). O naipe de tenores inicia a se¢do C
com uma melodia em monofonia, sendo em seguida acrescentados os demais naipes formando uma
textura homofonica.
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Fonte: ESCOBAR, 19609.

Gloria
O movimento Gloria também ¢é dividido em 3 sec¢des, novamente motivado pelos

contrastes texturais, como mostrado na Tabela 2.

Tabela 2 — Divisao estrutural do movimento Gloria
Secéo Subsecdo Compassos

A Al lab6
(c.1a19) A2 7all
A3 12a19
Bl 20238
B
(c.20a70) B2 39a59
B3 60a70
€, @l 71e72
(c.71a77) C2 73a77

Fonte: autor.

O movimento se inicia com um gesto em unissono no coro, que se desdobra ainda no
compasso 1 a um acorde na palavra Deo, com divisi em todos 0s naipes. Nos compassos 2 a 4,
0s naipes Soprano, Alto e Baixos formam um cluster no registro grave, e apenas o0 naipe de
Tenores profere o texto et in terra, in terra, in terra, sem altura definida e em registro grave.
No compasso 5, todo o coro profere a palavra Pax trés vezes, em registro agudo, sem altura

definida, e gritado, conforme indica a partitura. No compasso 6, o coro profere mais uma vez a




’ ¢ 1 XXXV CONGRESSO DA
H ANPPOM

] PAS "“ﬁ_ﬂs AD CENTRO:
NUSICA E DIREITOS HUNANDS

DA R DEDUTIRRS DE 205 | CAMPO QRANDE - M5

palavra Pax, agora em registro grave e dindmica pp. Esses cinco primeiros compassos remetem
ao inicio da leitura do Gloria, sequido da resposta de fiéis na igreja. Na Figura 17, os primeiros

6 compassos do Gloria, parte do coro, sdo mostrados.

Figura 17 — Compassos 1 a 6, parte do coro, do movimento Gloria. A alternancia entre alturas definidas,
clusters e gestos gritados remetem as diversas sonoridades presentes na leitura, tanto do salmista como da
congregacao.
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Fonte: ESCOBAR, 1969.

Em seguida, h& um novo empilhamento no coro com indicacdo de tempo liso na
partitura. O coro profere, com divisdo em todos os naipes, o texto hominibus bonnae voluntatis,
em dinamica pp, em notas diferentes, com acentuacdo nas silabas ténicas com intervalos de
semitom, novamente remetendo ao recto tono, como visto na Figura 18.

Ao fim do compasso 7, o coro passa do acorde formado pelas notas empilhadas para
uma quinta aberta no segundo tempo do compasso 8, remetente a sonoridade medieval, bastante
ressaltado ap6s uma textura complexa e dissonante. Essa quinta aberta logo se desdobra em
uma nova textura, onde os subnaipes vao, um a um, a “desmontando. As frequéncias tornam-
se instaveis enquanto um aumento de dindmica leva as vozes a um apice com a palavra Gratias,
no compasso 10. Simultaneamente, o instrumental cria uma textura bastante ruidosa e intensa
que vai “morrendo”, remetendo ao eco formado dentro da igreja que, apds um som intenso da
congregacao, torna o ambiente ruidoso, e aos poucos vai se deteriorando. A Figura 19 mostra

0s compassos 8 a 10, do coro, e a Figura 20 mostra 0 compasso 10, com coro e instrumental.
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Fonte: ESCOBAR, 1969.

Figura 19 — Compassos 8 a 10 do Gloria, parte do coro (S, A, T, B). A quinta aberta no segundo tempo do

compasso 8 é notavel apos a densa textura do compasso 7. A textura se intensifica até o compasso 10.
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Fonte: ESCOBAR, 1969.
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Figura 20 — Compasso 20 do Gloria, parte do coro (S, A, T, B) e instrumental. A textura instrumental em
resposta ao coro vai diminuindo al niente, e remete a sonoridade do eco da igreja.
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Fonte: ESCOBAR, 1969.

No compasso 11, o coro sussurra o texto Gratias agimus Tibi, em registro grave e sem
altura definida, remetendo novamente a uma sonoridade de oracdo congregacional. No
compasso 12, a sonoridade de canto antifonario surge de forma breve novamente, agora com a
alternancia ocorrendo dentro do proprio coro. Os compassos 11 e 12 (parte do coro) sdo

mostrados na Figura 21.
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Figura 21 — Compassos 11 e 12 do Gloria, parte do coro (S, A, T, B). Os sussurros do compasso 11
remetem a sonoridade da congregacao, e a alternancia no compasso 12 remete brevemente ao canto

antifonario.
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Fonte: ESCOBAR, 1969.

A secdo B se inicia no compasso 22, desenvolvendo plenamente a sonoridade
antifonaria. Dos compassos 24 a 28, os naipes de Sopranos e Altos cantam em unissono ritmico,
sempre sobre a nota La 3, acentuando as silabas tonicas do texto. Dos compassos 29 a 33, 0s
naipes de Sopranos e Altos dao lugar aos Tenores e Baixos, que, da mesma forma, cantam em
monofonia e unissono ritmico, sobre a nota Ré 3, também acentuando as silabas ténicas com
acentos ou adicdo de outras notas. Dos compassos 34 a 37, todos 0s naipes cantam em unissono
ritmico e, nos compassos 39 a 41, ha uma terminacdo, em gesto descendente em todas as vozes.
Esse trecho remete a antifona e ao segundo tipo de recitativo descrito por Pothier (1880, p. 215),
onde o canto ¢ feito sobre uma tnica nota e termina com uma “féormula de modulacao”. Todo

esse trecho é mostrado na Figura 22.
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Figura 22 — Compassos 22 a 41 do Gloria, parte do coro (S, A, T, B). Esse trecho remete tanto ao canto
antifonario quanto ao recitativo com fdrmula de modulagéo ao final.
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Fonte: ESCOBAR, 1969.

As subseces seguintes, compassos 42 a 61, e 62 a 72, sdo analogas, com diferenca na
quantidade de compassos que cada meio-coro canta e duracdo da formula de modulacdo final.

O compasso 73 inicia a constru¢do de uma nova textura, partindo de um unissono na
nota Ré 3 em todos 0s naipes e subnaipes, que aos poucos vai se desconstruindo no compasso
74, com nova indicacdo de tempo liso. Cada subnaipe acentua sua mudanca de nota com a
palavra spiritu, com indicacdo de sfz na partitura. Essa € novamente uma sonoridade que remete
ao som de fiéis rezando, onde se ouve predominantemente uma massa sonora, mas que, vez ou
outra, se identifica algum som individual. Essa textura é mostrada na Figura 23.

Os compassos 76 a 80 sdo uma recapitulacdo do inicio do movimento e, nos dois
Gltimos compassos, a pec¢a termina no seu apice textural, com um gesto muito intenso do coro
e na palavra Amen. O instrumental novamente remete a sonoridade do eco na igreja ap6s um

som intenso dos fiéis, visto na Figura 24.
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Figura 23 — Compassos 73 a 75 do Gloria, parte do coro. A textura remete a fiéis rezando, com massa
densa de som e palavras que emergem ocasionalmente.
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Fonte: ESCOBAR, 1969.
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Figura 24 — Compassos 76 a 80 do Gloria, coro (S, A, T, B) e instrumentos. Trata-se de uma recapitulacdo
do inicio do movimento. Os dois compassos finais remetem novamente a resposta sonora da igreja ao grito

dos fiéis.
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Sanctus-Benedictus
O Sanctus-Benedictus é estruturado em duas se¢des, conforme mostrado na Tabela 3.

Tabela 3 — Diviséo estrutural do movimento Sanctus-Benedictus
Secéo Subsecdo Compassos

A Al la8
(c.1a13) A2 9al3
B Bl 14a 20
(c. 14 a 36) B2 21a29
BI’ 30a 36

Fonte: autor.

O movimento se inicia com gestos imitativos, a 2 soli, em cada naipe do coro. Essa
escrita remete mais uma sonoridade renascentista em contraste as sonoridades mais medievais
dos movimentos anteriores. No compasso 2 cada naipe profere, em Tutti, 0 texto sobre uma

nota. Na Figura 25 estdo mostrados os compassos 1 e 2 do coro do Sanctus-Benedictus.

Figura 25 — Compassos 1 e 2 do Sanctus-Benedictus, parte do coro. O inicio do movimento é imitativo, e 0

segundo compasso retoma processos texturais anteriores.
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Fonte: ESCOBAR, 1969.

No compasso 4 ha um climax com a sonoridade mais consonante até entdo sobre a
palavra Sabaoth, e em seguida parte do coro (2 soli de cada naipe) profere Sanctus trés vezes,
remetendo a passagem da Biblia em Isaias 6:1-3, onde Isaias v& o Senhor acompanhado por
Serafins, que dizem “Santo, Santo, Santo”. Os compassos 2 a 4, parte do coro, sdo mostrados

na Figura 26.
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Figura 25 — Compassos 2 a 4 do Sanctus-Benedictus, parte do coro (S, A, T, B). O coro chega a um 4pice
na palavra Sabaoth, proferindo Sanctus trés vezes, tal como os Serafins em Isaias 6:1-3.
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Fonte: ESCOBAR, 19609.

O coro retorna no compasso 9 com tratamento imitativo, criando uma sobreposicéo de
notas em cascata, a 3 soli em cada naipe. Ao fim do empilhamento, parte do coro profere,
sussurrando, o texto Pleni sunt coeli et Terra, sem altura definida, novamente remetendo a um
som de oragdes, visto na Figura 26.

Dos compassos 14 a 20, os naipes de Tenor e Baixos cantam em homofonia em
intervalos de quintas e quartas, remetendo a uma sonoridade de organum. Os naipes de
Sopranos e Altos proferem o texto Hosanna in excelsis de forma recitativa, como visto na

Figura 27.
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Figura 26 — Compassos 9 a 12 do Sanctus-Benedictus, parte do coro. A textura é construida a partir de um
tratamento imitativo das vozes, seguido por sussurros semelhantes a oragdes, sempre em tempo liso.
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Fonte: ESCOBAR, 1969,

Figura 27 — Compassos 14 a 20 do Sanctus-Benedictus, parte do coro. Nota-se a superposi¢do de duas
sonoridades: organum nos naipes de Tenores e Baixos, e salmodia nos naipes de Sopranos e Altos.
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Fonte: ESCOBAR, 1969.

A partir do compasso 21, os naipes de Tenores e Baixos sustentam notas longas em
oitavas enquanto um solista do naipe de Sopranos e um do naipe de Altos cantam um
contraponto mais elaborado, remetente a uma sonoridade renascentista. No compasso 26, o
movimento de Tenores e Baixos volta a se assemelhar ao organum, enquanto o contraponto

com Soprano e Alto prossegue até o compasso 29, mostrado na Figura 28.
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Figura 28 — Compassos 21 a 29 do Sanctus-Benedictus, parte do coro. Contraponto com Soprano e Alto
sobre notas longas de Tenores e Baixos. No compasso 26, Tenores e Baixos retomam a sonoridade de
organum.

Fonte: ESCOBAR, 1969.

O que se segue a partir do compasso 30 remete a um organum duplo, entre Tenores e
Baixos e entre Sopranos e Altos. Tenores e Baixos tém maior liberdade nos intervalos, enquanto
Sopranos e Altos limitam-se a quintas e quartas justas. Nos compassos 33 e 34 0s naipes
retomam o breve recitativo sobre o texto Hosanna in excelsis, e 0 movimento termina com sinos
tocando livremente, fazendo a transi¢do para o Agnus Dei. A Figura 28 mostra 0s compassos
30 a 35 do coro e, na Figura 29, os sinos do compasso 36 que transicionam para 0 movimento

final.

Figura 29 — Compassos 30 a 34 do Sanctus-Benedictus, parte do coro. Sonoridade de organum duplo
seguido de @ativo.
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Fonte: ESCOBAR, 1969.
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Figura 30 - Sinos no final do Sanctus-Benedictus.
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Agnus Dei

A divisdo do movimento é como mostrada na Tabela 4.

Tabela 4 — Estrutura formal do movimento Agnus Dei

Secdo Subsecéo Compassos
A Al lals
(c.1a24)
A2 16a24
B - 25a31
(c.25a31)
A’ A’l 32a43
(c. 32a49)
A2 44249
Coda - 49 a 56
(c. 49 a 56)

Fonte: autor.

Esse movimento se destaca em relacdo aos anteriores por ser ritmicamente mais
simples no coro e mais livre na parte instrumental. O coro é dividido em dois: Sopranos, Altos
e Tenores cantam notas longas, Baixos 1 e 2 declamam parte do poema O Grifo da Morte
(1933), de Mério de Andrade. Sendo 0 poema em portugués, cria-se uma relagdo com o moteto,
semelhante ao visto da Figura 6.

A primeira secdo do movimento, do compasso 1 ao 25, é bastante homogénea em
sonoridade. Sopranos, Altos e Tenores cantam o texto Agnus Dei em notas longas, enquanto

Baixos 1 e 2 declamam a poesia, visto na Figura 31.
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Figura 31 — Primeiro sistema do movimento Agnus Dei, parte do coro. Sopranos, Altos e Tenores cantam
Agnus Dei enquanto Baixos degla{rg)am a poesia de Mario de Andrade em portugués.
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Fonte: ESCOBAR, 1969.

A primeira mudanca significativa de sonoridade nesse movimento acontece na
mudanca para a se¢do B, no compasso 25. Sopranos, Altos e Tenores falam o texto Miserere
nobis de forma livre em dinamica piano/pianissimo, com acentos ad lib, na regido central da
v0z, 0 que remete a sonoridade de oracdo congregacional. A declamacdo do poema continua
por parte dos Baixos em maior intensidade e unissono, mostrado na Figura 32.

A secao A’, que se estende do compasso 32 a 49, ¢ exatamente analoga a segao A. A
Missa termina com um unissono no coro (Sopranos, Altos e Tenores) na nota D6, com o texto

dona nobis pacem, enquanto Baixos terminam a declamacdo do poema. O gesto final é um

glissando descendente com um decrescendo, finalizando a obra. Esse final é mostrado na Figura

8.
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Figura 32 — Compassos 25 a 28 do Agnus Dei, parte do coro (S, A, T, B1, B2). Ha indicaces sobre a
partitura para que Sopranos, Altos e Tenores sussurrem o texto em dinamicas baixas e com acentos livres,
na regido central da voz. A gravacgdo do Coro da OSESP respeita essa indicacao, logo suspeita-se que fora

feita pelo compositor no contexto da gravag&o. Baixos 1 e 2 declamam o poema em unissono.
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Figura 33 — Compassos 32 a 49 do Agnus Dei, parte do coro (S, A, T, B1, B2). A obra termina em unissono
e com um gesto de glissando descendente com decrescendo.
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Conclusdes

O carater experimental da Missa Orbis Factor de Aylton Escobar soa, em um primeiro
momento, distante do que se associa & musica sacra antiga, porém o compositor se utiliza das
praticas antigas como ponto de partida na construcdo e estruturacdo dos movimentos da sua
obra.

A partir de uma analise de estilos musicais histéricos dos periodos medievais e
renascentistas, cobrindo cantochdo, recitativo, antifona, organum, moteto e madrigal, pode-se
identificar caracteristicas desses cantos nos movimentos da obra de Escobar, assim como o
contraste entre canto de altura e durac6es definidas e se¢cdes mais livres, semelhantes a oracdes.
Nos movimentos Kyrie, Gloria e Sanctus-Benedictus, texturas sdo construidas a partir de linhas
recitativas; a longa secdo central do Gloria € inspirada na antifona; Sanctus-Benedictus remete
mais a escrita polifénica renascentista, em momentos com escrita em organum; o Agnus Dei
dialoga com o moteto com a sobreposicédo de diferentes idiomas.

Apesar do contraste sonoro entre a obra de Aylton Escobar e o repertorio antigo, é
possivel supor que a intencdo do compositor com a Missa Orbis Factor é propor uma
continuidade da tradicdo da musica sacra antiga, utilizando-se de extrapolacfes para a
construgdo de uma sonoridade mais densa e dissonante. Partindo das texturas antigas, o
compositor constroi suas texturas ndo em contraposicdo a tradi¢cdo, mas sim em colaboracao

com a musica litdrgica antiga.
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