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Eu estou muito contente de estar aqui na Acadeani gsta Série Trajetorias, e espero poder dar
uma visdo do meu trabalho - que alguns de vocésrjhecem - nessa hora e meia de conferéncia
com alguns exemplos que trouxe.

Talvez vocés ja saibam, mas vou falar um pouco idaarformacéo e do meu inicio musical. Eu
sou carioca, tenho 52 anos e toda minha formag&umto no Rio de Janeiro, na UFRJ, na Escola
Nacional de Musica. L4 me formei em Piano e em QuwigAdo, embora tenha também, na prépria
universidade, feito Jornalismo.

A minha carreira como compositor foi um pouco @yeém sua manifestacao profissional, por uma
trajetdria propria de vida. O meu pai queria qudosse advogado e eu gueria as artes em geral,
embora ndo soubesse direito qual area, mas a tag#® para musica surgiu muito cedo. Desde
0s seis anos que estudo musica e na verdade meangm@m morreu muito cedo. Faleceu com 43
anos e eu tinha 18 anos na época. Entéo, tiveauegar a trabalhar também muito jovem e, em
1966, eu ja estava no “Jornal do Brasil” e no mita universidade, mas ja estudando musica ha
algum tempo, isso tudo juntamente com uma Faculdad®ireito que eu larguei pelo meio. E eu
ndo pude me dedicar integralmente a uma sé atwjdqdal seja o Piano ou a Composicéo,
porque, na verdade, eu tinha que trabalhar e simedimente me formar musicalmente. Talvez
numa idade em que todo mundo esta saindo para olse fio exterior, ou ja esta desenvolvendo
sua atividade profissional em musica, eu aindavaststudando, meio atabalhoadamente, para
poder ter um patamar mais sélido em minha formagdpoder desenvolver uma atividade
profissional. Mas, na verdade, uma ou outra obeaa@umpus nessa fase estudantil ficou no meu
repertorio (vou colocar gravacoes de algumas dejag para vocés ouvirem). Enfim, eu comecei
a escrever por ai, embora ainda de maneira tot&gmeformal ou como tarefa académica. Em
1969, eu tinha 21 anos e produzi algumas pecaeds@ntes; tinha até feito outras obras antes,
mas por volta deste ano é que criei algumas cogfesique ficaram para o repertorio,
caracterizando essa época de estudante na Esddiasd= da UFRJ.

Estudei com a Dulce de Saules, Piano, e com o ¢snriMorelenbaum, Composigao.
Simultaneamente, como ja disse, trabalhava no i eu comecei a atuar no setor de atividades
culturais que eram desenvolvidas pela AssessoriRRelacbes Publicas. Eu coordenava ou
participava da producédo e organizacao de festileaisinema amador, exposi¢des de artes plasticas
e varios eventos musicais. Em 1974, por indicagéBdino Krieger, que trabalhava na Radio JB e
colaborava eventualmente com a redacdo do Jorndrdsil, eu substitui 0 maestro Renzo
Massarani na critica musical do Caderno B. Entamjrdna primeira atuacao profissional como
musico foi como critico musical do “Jornal do BfasMeu primeiro periodo de critica, na
verdade, foi de 1974 a 1982. Fiquei as vezes cduolart as vezes dividindo a critica com o Edino

e Luis Paulo Horta, mas foi um periodo seguidoitteanos. Depois, voltei a atuar algumas vezes
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como critico e colaborador do mesmo jornal, na déa®e 90, mas o periodo em que eu escrevi
continuamente foi do inicio de 74 ao inicio de 82.

O meu trabalho como compositor deslanchou a petit977. Eu tinha 29 anos e foi nessa época
gue as coisas aconteceram. Tinha certa dificul{fzatgue recebi uma formacéo muito tradicional)
de me manifestar numa linguagem contemporaneajd® @u precisava quebrar a cabeca para
poder ser mais atual, pois tudo 0 que eu criawa rsaito tradicional. Foi muito dificil chegar a
uma linguagem proépria, digamos, a um livre atoradise foi o que eu tentei a partir de 1977.
Entéo, finalmente, eu consegui. Escrevi uma peagmallalrajetoria, que tem o nome deste ciclo,

e esta peca ganhou na categoria de musica de camatancurso Nacional de Composi¢cao para
a |l Bienal de Musica Brasileira ContemporaneaSaka Cecilia Meireledrajetoria tem texto de
Orlando Coda e foi interpretada por Maria Lucia @odio lado de um pequeno conjunto
instrumental, regido pelo John Neschling. A padtii, comecou de fato a minha carreira como
compositor. As pessoas passaram a me pedir m@sicepmecei a escrever, a ter minhas obras
gravadas e editadas. Assim, fiquei nessa fasemedionalismo, por algum tempo.

Vou fazer agora urflashbackpara a fase anterior, para a fase estudantiseada 69, ocasiao em
gue escrevi algumas canc¢des. A primeira del@aardaresque foi uma peca composta nessa época
de estudante e que era originalmente apenas umaaadvuito mais tarde, eu fiz uma verséao de
Cantarespara o Quadro Cervantes, conjunto de musica argigaincluia voz, flauta doce, viola
de gamba e cravo. Em seguida, fiz outra versdovuer@ piano e, logo apds, para coro, a pedido
de Elza Lakschevitz. Todas essas versoe€atdaresforam reescritas na década de 80, mas a
obra € de 1969 e foi escrita originalmente sobretexto de Walter Mariani, poeta baiano
(radicado no Rio) que ja faleceu.

A segunda peca que também € dessa épo@oéeaio da Separacasobre o texto de Vinicius de
Moraes, um poema muito conhecido por todos voaés faf musicado pelo Tom Jobim também,
0 que eu desconhecia quando fiz essa obra em E866.foi mesmo um trabalho académico, na
Escola de Musica da UFRJ, uma simples peca para pemo. Na década de 80, Olivia Byington
gravou este soneto com Maria Tereza Madeira a@pkessa versdo — que VOcés vao ouvir agora -
€ um pouco livre, digamos assim, porque Olivia toralgumas liberdades de fraseado. No final,
ela retirou um “de repente” da partitura musicalrqoe 0 poema terminava apenas com “de
repente, ndo mais que de repente”. Eu repetia anailg uma vez a expressao “de repente”, para
poder concluir a conducdo do pensamento musicahdraca e melodicamente. Mas ela nédo quis
repetir a palavra e a frase ficou musicalmente nleta, assim meio no ar... Entdo, a Maria
Tereza Madeira criou um arpejo para, pelo menokarvao acorde de tbnica, e assim poder
terminar a peca. Foi uma situacéo, para mim, iadai{eu nao participei do processo de gravacgao)
e a versao de Olivia passou a ser um registroriasgtagular desta obra.

Pertencem ainda a essa fase estudantil as caRgiesto (sobre texto de Cecilia Meireles) e
Segredo(sobre texto de Drummond), bem com&uite n® Jpara piano) e o singePreltudio e
Fuga(para quarteto de sopros).

Bem, vamos voltar a fase de livre atonalismo, quashcomecado em 1977 cdimajetoria, a obra
para soprano e conjunto de camera, premiada nanbB A préxima peca é um trio de flautas que
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eu compus logo a seguir, no ano de 1978, e qubasea©Oriens 3 Oriensquer dizer oriente em
latim, 3 porque sao trés movimentos e 3 flautas. Esse-tgoe ouviremos agora - tem, portanto,
trés movimentos que eu chamei Desagacdes o primeiro, Entreatq o segundo, €kondg§ o
terceiro. A ideia do primeiro movimento tem a venco titulo da pecadriens = Oriente): € a
ideia de usar o som da flauta livremente, em sqlas vao e voltam sinuosamente por toda a
extensado do instrumento. Como se fosse o fluilalgd do encantador de serpentes, do Oriente,
gue usa aquilo como algo que tem a sua magia prégprsua sonoridade prépria. Entdo, a peca
comeca com um longo solo da primeira flauta, quesgguntando depois com a “flauta dois” e
com a “flauta trés”, num processo de adensamemmressivo da linguagem harmonica da obra.
Finalmente, o movimento termina com a primeiratflaficando sozinha de novo e repousando
numa nota grave, um doé sustenido central. Essaaés ou menos, a idéia basica do primeiro
movimento ddOriens 3 Vamos ouvir, entdo, apenas o primeiro movimee&ialobra.

O Concerto para piano e orquestraque ouviremos em seguida - foi escrito tambéssadase
livremente atonal, no ano de 1983. Ndo é a minhmagma obra orquestral, mas é a primeira em
que desenvolvi uma linguagem sinfénica mais abmaegemais completa, projetando uma
orquestracdo pesada, com bastante percussao eo®dopros, incluindo contrafagote e clarone,
enfim, tudo a que eu tinha direito. Resolvi coloaaprquestra bem completa na partitura desse
concerto, que me foi encomendado por Eleazar dealbar;, para a Orquestra Sinfénica do Estado
de S&o Paulo. A estreia do concerto, em 1983, seam a OSESP e Eleazar, no Teatro Cultura
Artistica, sendo eu o solista. Em seguida, Gilb&itwetti apresentou a mesma peca no Rio, com
Karabtchevsky e a OSB, solando-a mais tarde corSBSP e John Boudler, durante o “Festival
Musica Nova”. A versdo que vocés vao ouvir agorafwesentada no Theatro Municipal do Rio
de Janeiro, em 1985, por Antonio Guedes Barbosay @oOrquestra Sinfonica Brasileira e
Miltiades Carides, o regente. O primeiro movimetboconcerto se chaniens o segundo se
chamaLirico e o terceirol.udico. Em 1983, eu estava no auge da minha fase dealioralidade.

O concerto tem uma linguagem macica, vertical, ipdokiana, com o piano geralmente atrelado
a percussao: todo o naipe percussivo (especialmédotene, vibrafone e timpanos) estd em cima
dele ou junto com ele. E uma obra musicalmente rsuaijfécil, com um tipo de técnica
completamente diferente do m@oncertino para piano e orquestra de cordde 1986, que é
neo-romantico, neo-tonal e todo cristalino, commitgec de dedo para o piano solista, que se esbalda
em escalinhas para cima e para baixo. Este — eedonde 1983 - ressalta acordes blocados do
piano, junto com a percuss&o. E muito mais dramatiais rigoroso e mais incisivo.

Bem , recapitulando a evolucdo da minha linguagemstato que permaneci no livre atonalismo
entre 1977 e 1983. Nessa fase, compus ai®l&logo, discurso e reflexdgara piano solo), que
tem um bela gravagdo da Maria Teresa Mad&sgitativo, variagdes e fug@ara violino e
piano) eVariacoes sinfonicgspara orquestra. Todas as pecas desse periagoiralui também a
Toccata(para piano), audica (para clarineta solo) knagens(para clarineta e percussao) - tém
esta mesma linguagem, que vai atéomcerto para piano e orquestra.

Entdo, em 1984, comecei a desenvolver um tipo dategjue chamei de neo-tonalismo. Na
verdade, é uma tonalidade diferente, livre, que@necei a usar em pecas instrumentais minhas.
Isso eu ja tinha feito em outras pecas para carongio do periodo anterior, mas nunca para uma
obra instrumental. Esse neo-tonalismo instrumestgalecou a aparecer a partir Eantasia para
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saxofone e pianque eu escrevi em 1984, para Paulo Moura e Claamé&r. Eles iriam tocar em
um espetaculo na Sala Cecilia Meireles, intituledoontros ao lado de Turibio Santos e Olivia
Byington, e o espirito desse evento era misturaicalpopular com musica erudita. Eu achei que
nao ia ficar interessante fazer uma coisa muitmégca para aquele tipo de espetaculo. Entéo, fiz
a Fantasia para sax e pianouma linguagem mais jazzistica, mais livre, maimantica mesmo.
Depois disso, eu compistrela brilhante(para piano solo) que também se situa nesta lirgnag
neo-tonal. Compus ainda, nesse periodoCamcertino para piano e cordagjue tem dois
movimentos e foi estreado em 1986, em Recife, ratrd d’rincesa Isabel, por mim mesmo com a
Orquestra de Camara da Universidade Federal dembuto, regida por Osman Gidia. Esta foi
uma encomenda da Marisa Resende que na épocaretaralido Departamento Cultural da
Universidade. Posteriormente, este concertino mc@iimeras outras performances, no Brasil e
no exterior. A melhor delas — que vocés ouvirdaagoé a da Orquestra de Camera de Blumenau,
com a pianista Martina Graff, sob a regéncia dedwoMorozowicz. Essa gravacéo foi feita em
Karlsruhe, na Escola Superior de Musica, e acabondasutilizada no CD “Péaginas Brasileiras no
Castelo de Gottesaue”.

Minha linguagem no campo neo-tonal aparece taml®quimteto de soprogariacdes sérigsque
eu compus na década de 1990, e em muitas outras, p@cais e instrumentais.

Horizontes— que vamos ouvir a seguir - € uma obra sinfégimescrevi em 1992 e que a OSESP
executou no ano passado (1999), na Sala Sdo Rabl@ regéncia de Roberto Minczuk. Isso foi
em final de setembro e inicio de outubrmrizontesfoi escrita, na verdade, para os 500 anos do
descobrimento da América. A motivac¢do foi um cosouwjue a UFRJ promoveu a esse respeito,
com o nome démérica 500 AnasEntrei na competicdo sob pseudbénimo, ganhei cwsn, e
Horizontesestreou em 1993, em uma das Bienais de Musicaddrasontemporanea, no Theatro
Municipal. Edino Krieger programou esta peca noceoto de abertura da Bienal, ocasido em que
foi muito bem executada pela OSB, com regéncia dedviTavares. Originalmente, a obra era
muito longa. Constituia-se em um poema sinfonian, tes movimentos, narrando, de uma
maneira bem lirica e pessoal, o projeto Colombgagem e a descoberta. Como em todo poema
sinfbnico, o argumento literario ndo aparece coextot funcionando, sim, como pano de fundo,
para sustentar a descricdo musical dos fatos. MEde, a obra ficou muito longa, com cerca de
23 a 25 minutos. Isso, hoje em dia, € muita mysiaamesma duracéo, por exemplo, da sinfonia
gue compus agora, neste ano 2000, para os 500danBsasil, e que estreou meses atras. As
pessoas tocam uma vez, mas depois, para colocapemdrio, € uma dificuldade. Ninguém quer
ensaiar nem perder tempo para fazer uma obra deir@ios. Atualmente, obra com mais de 10
minutos ja € considerada uma peca grande, em tedmaspertorio de orquestra. Os regentes
guerem pecas de 12 minutos, no maximo, para pau=ix@r a composi¢cao brasileira naquela
metade de programa.

Entdo o que eu fiz? Achei gl#orizontesestava um pouco longa e criei uma nova versaaj(em
fiz varios cortes) para que a peca ficasse com ffutos, 4 minutos para cada movimento.
Principalmente do segundo movimento, eu retireidoas coisa. Ele era ustherzg com tempo
lento no meio, e eu deixei de pé apenas o tempo. |&ste retrata um momento de calmaria, no
meio do mar, que traz para os navegadores a saddatdgra natal, de maneira bem nostalgica.
Uso muito os timbres da orquestra, com conotaggaessivas.



Em Horizontes o primeiro movimento se chamaPartida o segundoA Ausénciae o terceiroA
DescobertaNa verdade, a ideia € a seguinte: o primeiro tergfrata o projeto do Colombo, sua
ansiedade quando sabe que seu plano foi aprovdoo neés de Espanha, e, finalmente, a partida
para a grande viagem. Assim este movimento termora um tema no primeiro trompete,
estabelecendo uma bela progressdo harmonica, emdédpelos glissandos da harpa. E uma
imagem sonora que retrata a partida das caragealaslo para o oceano e entrando mar adentro.

O segundoA Esperafoi escrito para cordas, em uma atmosfera baaaJiretratando a nostalgia
da terra natal, num momento de calmaria no maro@vomcentral é exposto pelo naipe de cordas,
e, em seguida, ele passa para®ardmpa, em textura bem grave, e logo termina. Sé qu
efetivamente ele ndo termina. Na verdade, ele serenno terceiro movimento da obraA-
Descoberta- que comeca com um solo de clarineta, bem angutofiexivel. Esse solo de
clarineta simboliza o vdo, a ave que anuncia a fame. E o passaro que chega trazendo o indicio
de que a descoberta vai mesmo acontecer. A exipactque se instala na tripulacdo é
representada entdo por uma sequéncia minimalista,pegressdes crescentes, por toda a
orquestra. Uma coisa meio agitada. A tripulacdagietina e finalmente avista a terra firme. Al,
entdo, o discurso musical se torna algo bem pompagmela progressao deartida inicial volta,
agora orquestrada em trés trompetes, entre osmgliss da harpa, para descrever o processo da
descoberta. Esta, em seguida, é representada fmesi¢a por um grandeitti, com intenso brilho
dos metais. Os horizontes se descortinam a fresgendvegadores, eles avistam a nova terra e
ancoram. A peca termina bem suave, como se totleessem deslizando pelo mar e chegando ao
solo, num acorde perfeito de si maior, em um spjaerissimo

Esta € uma obra para abrir um programa (e naofeeinar), como é o caso da mirfhaite festiva
ou daSinfonia 2000 E uma peca que termina bem lenta e por isso,dguarfizeram, em Sao
Paulo, abriram o concerto da OSESP com ela.

Teria algo a falar talvez mais sobre a minha tibage profissional. Quando foi anunciada essa
série, Edino Krieger pediu-me que abrangesse nao steu trabalho como compositor, mas
também as demais atividades no campo da musica. &eno ja falei da critica musical, exercida
no “Jornal do Brasil”, gostaria de registrar tamb@&meu trabalho no magistério, desenvolvido na
Escola de Musica da UFRJ durante quatorze ancs ardnas atividades na FUNARTE, ao lado
do proprio Edino, no Instituto Nacional da Musidea,1985 a 1990. Trabalhei la na Coordenadoria
de Mdusica Brasileira, organizando as Bienais, bemaccoordenando e supervisionando edigdes
de partituras e discos. Isso foi muito enriquecg@dma mim. Ultimamente, venho dirigindo a Sala
Cecilia Meireles desde 1995. E um trabalho queéncil, porque é preciso saber equilibrar o que
pensamos (em relacdo a programacédo musical) coimitez6es financeiras e administrativas do
Estado, o que temos de aceitar, pois S80 um poacerites ao cargo e a conjuntura. A gente tenta
mudar na medida em que tenta fazer o melhor pdssive

Voltando a questdo da minha producdo como comppsitio que exemplifiquei com detalhes as
duas fases principais: atonal e neo-tonal. Achoaqu@ mente encontrei um pouco a sintese dessas
duas linguagenddorizontes,alias, jA € uma obra que mostra um pouquinho die. fiem varias
sequéncias no plano atonal, tem um pouco de miisma) e tem também a parte neo-romantica,
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especialmente no segundo movimento, de caratetonab- Acho que agora cheguei a uma
linguagem que sintetiza diversas técnicas, depeldelo que eu quero fazer, e dependendo
também do que é a proposta da obra encomendadao Tenmpressdo de que isto foi se
consolidando, mais ou menos, no decorrer da détma@®, e que as obras mais recentes tém sido
elaboradas desta maneira. Entre elas, eu citagaimeto de sopro§ronteiras que escrevi
recentemente para o Quinteto Villa-LobosSiafonia 2000 composta agora para os 500 anos do
Brasil, o Trio Alternancias(que fiz em 1997) e aindaT@ango(para piano a quatro maos). Creio
gue todas estas pecas sairam assim, ja numa fosaoaiis estilos, em uma linguagem que tem a
minha marca, mas tem um pouco dessa ambivaléntia ematonal e o neo-tonal, com certa

liberdade de utilizacdo destes recursos.

Nunca cheguei a ser vanguardista na verdade. Apepasma fase de livre atonalismo, entre 1977
e 1983. Depois, a partir de 1984, eu comecei, igiaa instrumental, a estabelecer um retorno ao
centro tonal. Quer dizer, ndo existe mais a toadbdfeita como antes. As cadéncias sao livres, as
harmonias também, mas é aquele centro que gramitar@o de uma pseudotdnica. No concertino
€ um ré maior, ou seja, esse polo tonal esta st 0 tempo todo, embora nao seja feito com a
preocupacao académica de atingir determinados eacshtos, e sim, deixando fluir a musica.

Alguém da plateia pergunta Vocé chegou ao neo-tonalismo estimulado pela osiggo do
piano e sax?

N&o é que eu tenha chegado estimulado pelo piasaxeFoi a peca que me deu coragem,
digamos, aquele estalo que eu precisava, para pledenvolver esta linguagem. Eu comecei a
estudar composicdo ao fim da década de 1960. Eramiie influenciados e muito dominados
pela ideia daquele vanguardismo europeu, da epotdaesa. Quando eu ia la para os Festivais da
Guanabara, em 1969 e 1970, o que a gente via ®maAsmusica era essa. Sem desmerecer
nenhum dos meus colegas, porque as musicas eraodab. O Almeida Prado, Marlos Nobre,
Lindembergue Cardoso, Fernando Cerqueira, tudo @ alas faziam era pontuado de uma
linguagem que, para mim, representava um mundandéstcomo uma galaxia longe da Terra. E
eu pensava: eu nao estou fazendo esta musicapesendao vou chegar la. Era a fase inicial do
meu estudo de composicao, que foi muito académico.

De 1968 a 1970, época em que acontecia o Fesav@ludnabara, eu estava cursando Harmonia,
Contraponto e Fuga, na Escola de Mdusica, sem dardeomecado a compor livremente ou a
tomar conhecimento de qualquer outra técnica. Edrdbalhar com o serialismo algum tempo
depois. Como a minha vida foi meio atribulada,ieliet que parar periodicamente os meus estudos
de mdusica, para poder fazé-los bem feitos. Se wvaedrabalhando no “Jornal do Brasil” e
precisava concluir a Faculdade de Comunicacaodeyadia fazer simultaneamente meu curso de
Composicao. Entdo, trancava a matricula, ia panatro curso, terminava o que tinha que terminar
e voltava. Por isso eu disse que tudo aconteceto marde, para mim, pois s6 comecei a compor
seriamente, e ndo parei mais, depois dos 29 anaesdq ha pessoas que comecam aos 18 anos e
nao param mais. Eu ia, vinha, ia, vinha, e ndocasdipeito o que eu queria e 0 que eu podia fazer
de fato. Entdo, em 1977, quando tinha 29 anos,isae ¢ghara mim mesmo: “agora, ou vai ou
racha.” Eu me lembro que terminei o curso de Coiggosem 1976 e me perguntei: “o0 que vou
fazer agora? Eu vou compor, mas ninguém quer #@&aninhas obras. Eu faco ninguém toca...

6



Entdo, ou o que eu componho € ruim ou as pessoasst@Eo acreditando.” Ai, tive que comecar a
entrar em concursos, porque concurso é feito selddmimo: a gente faz, ganha, e depois a obra é
tocada. Passei a fazer uma série de concursostrasmd® outro. Fui entrando e as pecas foram
tirando primeiro, segundo e terceiro lugar; as @@ssam gravando, iam tocando e depois me
pediam outras obras. Foi a Unica maneira que epara poder, digamos, comecar. E aquele
concurso da Il Bienal, em 1977, foi muito imporearaquele 1lugar permitiu que a obra fosse
muito bem tocada; ela foi gravada e hoje esta na prancipal CD, que tem como titulo:
Trajetéria. Agora, n0s acabamos de ouvir essa obra em Khaesimterpretada por uma soprano
portuguesa, com um conjunto de jovens estudantEsclza (de varias nacionalidades) tocando os
diversos instrumentos e a Ligia Amadio regendadiBl®érez-Gonzalez e Edino (aqui na plateia)
estavam la. Entdo, para mim, essa peca tem umdicagéo enorme porque foi ela que abriu as
portas da minha carreira. Foi preciso esse esforgosentido de abracar com esta obra uma
linguagem livremente atonal, para que a minha icarge fato comecasse. De outra forma, eu
teria me tornado um compositor muito anacrénidearif no século passado.

Na verdade, eu devo também um pouco dessa atituder&ique Morelenbaum porque, durante o
curso de Composicao, ele me disse: “Eu vou parércabeca ao meio, para vocé parar de pensar
no século XIX e pensar no século XX.” Entdo, eledaea alguns temas (do seu proprio punho)
gue nao tinham absolutamente nada a ver comiga,quer eu 0s desenvolvesse e fizesse variacdes
sobre eles. Eu ficava constrangido e pouquissimondade, mas precisava fazer esse trabalho,
porque ele me dizia: “bom, um dia vocé vai encon@raua linguagem, até porque vocé vai se
sentir mais a vontade. N&o tem importancia que figo@é desconfortavel com isso. Va fazendo”.
Comecei, em seguida, a trabalhar (como técnicagrialismo e outros procedimentos fora da
tonalidade. Entdo, hoje, eu posso usar tudo issotatal liberdade.

Mas essa volta a tonalidade, sobre a qual vocéemggiptou, isso aconteceu de uma maneira mais
natural. Na verdade, eu me policiava, sim, poisigummpor numa linguagem do meu século e de
fato consegui ficar seis anos trabalhando pratiotengd assim. Agora, quando eu resolvi voltar
para esta linguagem mais proxima da tonalidadepgunidade foi esta pe¢ca de saxofone e piano,
porque eu tinha uma justificativa dentro de mim m&sque era aquele espetaculo popular em que
eles iam tocar desderenzinho caipira de Villa-Lobos, até Tom Jobim, Scott Jopplin, Deby,

Luiz Gonzaga e outros. Era tudo misturado. Entéos@i eu, “0 que vou fazer nesse evento se eu
continuar nesta linguagem que estou desenvolvegd@a Vao entender a linguagem da minha
Tocattg do Prélogo, Discurso e Reflexado Concerto para pian® Nao, eles ndo vao entender”.
Na plateia estava a classe teatral e o pessoalideanpopular. Na verdade, tratava-se de um
show numa sexta-feira, sabado e domingo, produzida ‘fi@liarup Discos”, para ser gravado ao
vivo, reunindo Paulo Moura, Clara Sverner, TuriBiantos e Olivia Byington. Por isso, resolvi
fazer uma peca para sax e piano mais livre. Chant+antasiae com ela cheguei a neo-
tonalidade. Acho que gostei, pois me senti benordade.

Depois disso, veio uma encomenda da OEA, que se/érale uma peca para piano sobre temas
locais. Era destinada a um disco latino-americarsopises membros da organizacdo (que deveria
ter sido gravado pelo Caio Pagano) e tinha com@gsta uma composicdo sobre um tema
brasileiro, em forma de parafrase, isto é, de géaea continuas. Eu me perguntei: “0 que vou
fazer?” Dai, me lembrei de um ponto de macumbasguehamava “Estrela brilhante” ou “Estrela
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do mar”, que eu tinha ouvido harmonizado pelo Midrandao, e resolvi trabalhar este tema. A
peca situou-se também na atmosfera neo-tonal pegeroposta nao tinha nada a ver com algo
mais vanguardista. Era muito modal e muito brasildtntdo, deixei sair do jeito que fosse. Fiz

questado, porém, de escrever uma obra bem acal@adee dastante virtuosistica para o piano.

A plateia se manifesta“Onde esta a coragem?”

Eu tinha medo de ser criticado por ser tradicioN&o queria me expor desta maneira porque
havia um patrulhamento muito grande do que sesizes deixasse de fazer. Se vocé compusesse
algo mais tradicional, era considerado anacrémieoverdade, eu ndo queria compor como outros
compositores tradicionais daquele periodo, quequégeram abrir um pouco a cabeca. Nem vou
cita-los aqui, pois pode parecer ndo muito amigéaveiio quero ser contra 0os meus colegas. Cada
um tem sua opcao estética, eu acho que a genteuenrespeitar, mas eu ndo queria ficar
compondo de uma maneira igual. Eu queria fazed@eguon que acreditava, mas também de uma
forma que acrescentasse alguma coisa. Encontrarcassinho foi muito dificil, porque, se eu
deixasse essa busca por uma questdo de comodisnmggria redundante. Faria algo muito
pasteurizado. Agora, nos ultimos anos, depois gugve maturidade suficiente, acho que pude
fazer coisas bem mais flexiveis. E por que naddi@this? Ernani Aguiar regeMeu coracao
concretq que € uma cantata da qual Eladio Pérez-Gonzalgizipou também, e esta cantata &
para dois ou trés solistas, coro infantil, pequertuestra de cordas e quinteto de sopros, com
pouca percussdo. E uma peca muito livre, que comegae neo-barroca, com texto da Cora
Rénai. E uma cantata ecoldgica que fala, de unraganemorialista, sobre uma cidade que foi
destruida: alguém se lembra da beleza do lugatomuistalgicamente. E essa peca deixa fluir
neo-tonalmente as ideias. Quando entra em cenldm gue (no caso) era o Eladio, a coisa fica
um pouco mais contemporanea, mas de forma muitm.le&kcho que eu nao teria coragem de
fazer isto na década de 1970. Compus essa caatabg pnos de 1980, com mais liberdade e mais
a vontade. Acho que a liberdade ainda € o melhomte.

Eu acho que o bom compositor € aquele que tem honaatécnica e uma boa facilidade de

expressao. Aquele que sabe exprimir 0s seus sentisesabe ter sua marca pessoal, sua
personalidade. Se vocé tiver muito sentimento e mnddécnica, ndo vai ser bom compositor. Se
tiver sO a técnica e ndo souber o que dizer, tanm@&nvai ser um bom compositor. Agora, se tiver

as duas coisas, entdo vocé vai veicular realmaenmteatareza e boa dosagem formal aquilo que
vocé tem a dizer. Nao pode ser sé técnico, sO l@mtmanem sO expressivo. Tem que saber
veicular aquilo que tem a dizer. Em qualquer esaata qualquer estilo, vocé encontra um bom

compositor se ele seguir esta dupla.

Obrigado.



